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O presente trabalho propõe-se divulgar a produção e os “frutos” 
gerados no Brasil pelo Grupo de Percussão do Conservatório 
Musical Brooklin Paulista (GPCMBP). Este grupo foi um 
importante veículo no Brasil para o surgimento de novos 
grupos, novas escolas, novas obras e a contrução de 
instrumentos de percussão. Foram realizadas entrevistas semi-
estruturadas com quase todos os membros do grupo, além de 
regentes, compositores e professores que tinham ligação com a 
percussão praticada no Brasil nas décadas de 1960 e 1970.    
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This dissertation proposes to disclose the production and the 
“fruits” generated in Brasil by the Percussion Ensemble of the 
Conservatório Musical Brooklin Paulista. This group was an 
important vehicle in Brazil for the emergence of new groups, 
new schools, new works and the making of percussion 
instruments. It contains semi-structured interviews with almost 
every member of the group, and conductors, composers and 
teachers who were connected with percussion practiced in 
Brasil in the 1960s and 1970s. 
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INTRODUÇÃO  
  
 Quando comecei a escrever esta tese foi como juntar um grande puzzle. Sempre 
tive um interesse especial pelo passado o que me levou a recolher informações e documentos 
para esta pesquisa durante os ultimos quinze anos. O grande puzzle era organizar programas 
de concerto, revistas, livros, entrevistas, trabalhos acadêmicos e gravações que me trouxessem 
informações sobre o passado da percussão contemporânea no Brasil. Acresce que, sendo 
professor de percussão numa universidade brasileira e funcionário público, a manutenção da 
história, a valorização da percussão contemporânea no Brasil e do ensino desses instrumentos, 
ganhava um papel ainda mais fulcral no desenrolar desta pesquisa. Esse foi o ponto de partida 
da tese aqui apresentada. 
 Ao realizar este estudo sobre a percussão no Brasil pude perceber diversos 
problemas de relacionamento gerados entre os percussionistas. Acredito que algumas rixas, 
posturas de trabalho antiéticas e conflitos geraram estagnações no Brasil, principalmente, em 
relação ao ensino da percussão erudita. Diferenças de “escolas” entre percussionistas do Rio 
de Janeiro e São Paulo, diferentes formas de trabalho e outros motivos fizeram com que tanto 
o ensino, quanto a divulgação da música escrita só para instrumentos de percussão sofressem 
atrasos.  
 A escrita desta tese de doutoramento é uma tentativa de observar melhor esses 
acontecimentos, entender melhor o passado, trazer à tona as histórias e tentar compreender 
melhor o estado actual da percussão contemporânea em terras brasileiras. Acredito desta 
forma poder dar meu contributo para que a rica história deste naipe de instrumentos no Brasil, 
possa ser preservada e divulgada.  
 Procurei, primeiramente, com esse trabalho, avançar na organização da 
informação que temos sobre este assunto no Brasil. Durante esse processo deparei-me com 
possíveis equívocos de datas, informações incompletas sobre a execução das primeiras obras 
para percussão no Brasil e com a ausência de pesquisas sobre importantes percussionistas, 
como: Ernesto De Lucca, Cláudio Stephan, Guilherme Franco, Edgar Nunes Rocca (Bituca), 
José Cláudio das Neves, dentre outros. Ao propor este tema para o doutoramento na 
Universidade de Aveiro e buscar a orientação do professor Vasco Negreiros, tinha consciência 
do meu conhecimento e afinidade com o objeto de pesquisa, mas não imaginava que o 
processo seria tão apaixonante e me arrebataria pela vontade de estendê-lo.  
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 Em geral, os livros e enciclopédias que tratam sobre a História da Música narram 
a história baseada na vida dos principais compositores do período. O propósito desta pesquisa 
é investigar a história da percussão contemporânea no Brasil na perspectiva do intérprete e da 
importância do Grupo de Percussão do Conservatório Músical Brooklin Paulista 
(GPCMBP)
1
, fundado por Cláudio Stephan em 1973 na cidade de São Paulo - Brasil. A partir 
desse grupo, foi possivel enxergar importantes músicos para a história da percussão no Brasil.  
 Durante as pesquisas de campo pude constatar que a percussão contemporânea no 
Brasil é muita rica e que a história de vida de seus principais intérpretes guardava importantes 
informações que requeriam pesquisas mais detalhadas, o que fez com que se tornasse, uma 
grande responsabilidade para mim a realização deste trabalho. Diversos entrevistados se 
emocionaram muito nas entrevistas ao relembrarem o passado e reviverem suas histórias.  
Somente percebi a dimensão desta pesquisa como algo muito além do mero registo 
histórico, quando me deparei com a carga de emoção no relato dessas pessoas. Me parecia que 
as ricas histórias estavam “guardadas” nas memórias dos entrevistados e quando realizei as 
primeiras entrevistas percebi que estes músicos ficavam surpreendidos por serem objetos de 
pesquisa após tantos anos. 
 O interesse por este objeto de investigação surgiu da inquietação em compreender 
os aspectos musicais, sociais, ideológicos e políticos que marcaram a percussão 
contemporânea no Brasil e, mais especificamente o GPCMBP. Pretende-se compreender o 
impacto das apresentações do GPCMBP no cenário musical brasileiro na década de 1970. 
 Devido ao grande destaque do Grupo PIAP
2
, importante grupo de percussão 
brasileiro com inúmeros prêmios recebidos, e pelo trabalho realizado pelo professor John 
Boudler, inicialmente eu acreditava que os concertos e eventos com percussão contemporânea 
no Brasil tinham somente começado após a chegada de Boudler ao Brasil, em 1978. Ao 
iniciar a pesquisa, a partir dos documentos e dados sobre o passado musical da percussão 
contemporânea brasileira, fui-me deparando com inúmeras informações sobre concertos 
realizados e com a existência de grupos de percussão no Brasil anteriores a 1978. 
 Percebi que o passado da percussão erudita brasileira nas décadas de 1960, 1970 e 
1980 guardava uma imensa fonte de informações. Através de conversas sobre meu projeto de 
investigar a história da percussão contemporânea no Brasil pude confirmar que a minha idéia 
                                                          
1
 Nesta tese esse grupo será chamado pela sigla GPCMBP. 
2
 O Grupo de Percussão da Universidade Estadual Paulista (UNESP), criado em 1978, tem como nome a sigla 
Piap pelo antigo nome do Instituto de Artes, que se chamava Instituto de Artes do Planalto, a sigla estava para 
Percussão do Instituto de Artes do Planalto (Piap). 
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inicial (de que o começo das atividades com percussão contemporânea ocorreu com o grupo 
PIAP) era também alimentada por outras pessoas. 
 Todos os músicos carregam uma tradição. Existem muitas informações que não 
estão nos livros, teses e dissertações, e que aprendemos oralmente sendo passadas de geração 
para geração, ou até de século para século. De certa forma, esta tese tenta compilar e refletir 
sobre os testemunhos orais e documentos a que consegui ter acesso, para além de observar o 
material já coletado por outros autores. 
 Pareceu-me que era necessário um trabalho que organizasse as muitas 
informações e dados sobre a história da percussão contemporânea no Brasil. A título de 
exemplo, levei a cabo, um levantamento de importantes grupos de percussão e percussionistas 
brasileiros, um estudo sobre a chegada dos primeiros instrumentos de percussão orquestral e 
uma lista dos músicos que fizeram as primeiras execuções de importantes obras do repertório 
para percussão no Brasil. 
 A literatura referente à música brasileira aponta para o facto de que o Brasil tem 
uma grande tradição na área da percussão popular (Braga, 2002; Andrade, 1989; Albin, 2006; 
Tinhorão, 1990), mas, a partir do final da década de 1960, essa tradição tem também crescido 
muito no campo da percussão erudita contemporânea. Destaco como factores desse avanço: o 
surgimento de importantes grupos de câmara, a realização de inúmeros concertos, a 
composição de obras para percussão por compositores brasileiros e os encontros de percussão 
contemporânea realizados no Brasil, dentre outros. 
             Segundo o professor Fernando Hashimoto,  
 
A partir da década de 60, a percussão popular brasileira é conhecida e consagrada 
no mundo todo [...], porém a percussão erudita no Brasil sempre foi objeto de 
pouco estudo ou interesse pelos estudiosos da música, mesmo dentro do seu 
próprio país. Há pouquíssimos textos, análises, teses e dissertações que discorram 
sobre a percussão erudita brasileira, e o material histórico é muito falho e escasso. 
Entretanto, ao mesmo tempo em que notamos a escassez de material sobre tópico, 
na prática, nota-se a evidente riqueza da história da percussão erudita brasileira e 
de seus percussionistas... (HASHIMOTO, 2003, p.54) 
 
 
 Esta tese pretende abordar exclusivamente a percussão contemporânea brasileira 
utilizada na música erudita, sem estabelecer relações com a ‘percussão popular’ utilizada na 
música popular brasileira. Entendemos aqui ‘música erudita’ como aquela enraizada na 
tradição européia e teorizada nos tratados de música. Essa abordagem deve-se tanto às 
características de formação do seu autor, como à necessidade de manter a presente pesquisa 
focada no tema a que se propõe. 
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 O GPCMBP e a história da percussão contemporânea no Brasil, como foco 
principal, não haviam sido pesquisados, documentados nem registados anteriormente. Por 
esse motivo, centramos a pesquisa no GPCMBP e no seu fundador e regente, Cláudio Stephan 
(1944-), que, acredito, foram fundamentais no contexto histórico deste naipe de instrumentos 
no Brasil, no século XX. Foi a partir da actividade desse grupo que se criou efectivamente o 
estímulo aos compositores brasileiros para escreverem obras para percussão. A composição 
de obras brasileiras para percussão, a partir desse ponto, aumentou em quantidadade e 
qualidade. Além disso, o grupo foi a matriz de novos grupos semelhantes, lançando-se uma 
nova era na percussão contemporânea brasileira. 
 Este trabalho visa contribuir para a história da música erudita no Brasil a partir do 
caso particular da performance e composição de música de câmara para percussão 
contemporânea, buscando assim favorecer uma visão abrangente sobre o seu início, 
percorrendo as décadas de 1960 a 1980. 
 Pretendo assim, não só contribuir com novas sistematizações da informação 
pertinente, mas também animar a uma compreensão do passado musical dos percussionistas 
eruditos brasileiros. Para tal, era necessário fazer um levantamento dos dados históricos e 
analisar como os concertos de percussão erudita, os Festivais e as Bienais de Música 
Contemporânea geraram a necessidade da criação de cursos técnicos e, posteriormente, cursos 
de graduação em percussão erudita no Brasil. 
 Pouco se sabe, por exemplo, sobre como os instrumentos de percussão orquestral 
chegaram ao país, nem das negociações socioculturais que foram mediadas para que tivessem 
início os cursos livres e superiores de música com habilitação em percussão, assim como, o 
impacto do desenvolvimento dessa especialidade para a música erudita no Brasil; e esses são 
alguns dos aspectos que busquei investigar. 
 A partir de contactos estabelecidos com músicos conhecidos no ambiente da 
música erudita contemporânea brasileira (Aylton Escobar, Eduardo Escalante, Willy Corrêa 
de Oliveira, Eduardo Guimarães Álvares, Marlos Nobre, entre outros), constatei que por meio 
do GPCMBP, foco desta pesquisa, muito se construiu para a percussão e para a música 
contemporânea brasileira. A coleta de documentos, depoimentos orais e o registo sistemático 
dos mesmos contribuíram muito para esta pesquisa. 
 No Brasil, através dos programas de televisão, os jornalistas e comentaristas 
(principalmente do futebol) dão muito valor aos personagens do passado e às suas actuações. 
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Se na música brasileira fosse dado valor aos artistas do passado e às suas realizações, teríamos 
fontes inesgotáveis de informação para pesquisa acerca do passado musical brasileiro.  
 Os diversos livros de história da música que consultei apresentam somente a 
história através da vida e obras dos “principais” compositores e nunca pelos intérpretes das 
referidas obras. Procurei observarcitar a história do GPCMBP e da percussão contemporânea 
no Brasil pelo viés dos percussionistas que se destacaram no período. Como afirmou Javier 
Calvino em sua entrevista
3: “Os soldados de trincheira”. Ou seja, que vão à frente 
desbravando o novo e enfrentando todos os perigos. 
 Desde o período Barroco até à música do século XX, o uso de instrumentos de 
percussão estava presente. A percussão passou a ser utilizada por todos os “ismos” da música: 
Classicismo, Romantismo, etc. Mas na música do século XX é que definitivamente o uso da 
percussão foi mais explorado.  
 A pesquisa de novos sons, timbres e inovações musicais propiciou o surgimento 
da música feita exclusivamente para instrumentos de percussão. O Brasil, ao longo dos anos, 
passou a se tornar importante culturalmente ao ser reconhecido pela musicalidade brasileira. 
 Necessito aqui também me desculpar junto aqueles cujos nomes não aparecem no 
decorrer deste trabalho. Mesmo com o interesse de aprofundamento na pesquisa, a visão geral 
acaba sendo panorâmica, uma vez que várias iniciativas, provavelmente, não foram 
registradas e nem deixaram testemunhos para perpetuá-las. Acredito que não sejam muitas. 
Ainda assim, não foi proposital.  
 Durante esta pesquisa foram realizadas diversas entrevistas em vídeo, buscando 
conhecer, através da história oral narrada pelos percussionistas, os acontecimentos das 
décadas anteriores. Tais entrevistas servirão como material para um possível documentário 
após o término deste doutoramento.   
A tese ficou dividida da seguinte forma: 
 No capítulo 1 é tratado o referencial teórico e metodológico aplicado nesta tese. A 
ligação da história com a música, a história oral, a importância do intérprete para a construção 
da história da música, a percussão contemporânea no Brasil: alguns apontamentos e a rede 
social surgida a partir do grupo do Brooklin.  
 No capítulo 2 é referido o movimento pioneiro da música escrita exclusivamente 
para instrumentos de percussão no mundo. A proposta deste capítulo é trazer uma visão 
panorâmica da história dos grupos de percussão no mundo, apresentando material novo e não 
                                                          
3 Entrevista realizada em 25 de abril de 2012. 
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somente comentar as obras pioneiras e suas respectivas datas de composição, dados que 
podemos encontrar em tantos outros trabalhos de percussão. Através de intensas pesquisas 
bibliográficas e diversos sites na internet, busquei os nomes dos primeiros intérpretes em 
obras pioneiras, assim como o processo que envolveu a execução dessas obras. Grande parte 
das informações que constam nesse capítulo não foi encontrada por mim em nenhum trabalho 
em língua portuguesa, nem mesmo em língua inglesa. As informações estavam muito 
fragmentadas.  
 No capítulo 3 são mencionados os primeiros cursos oficiais de percussão no Brasil 
e a tentativa de realização do “Encontro de Percussão” em 1979, em São Caetano do Sul, 
região metropolitana da cidade de São Paulo. Este encontro, que não foi realizado, seria o 
primeiro encontro de percussionistas brasileiros ligados à música contemporânea para discutir 
aspectos da área, e a primeira tentativa de criação de uma Associação Brasileira de 
Percussionistas. Neste capítulo tambem é abordada a percussão contempôranea no Brasil e os 
principais eventos organizados no Brasil em que a percussão esteve presente. As “Semanas de 
Música de Vanguarda”, “Bienais Internacionais de Música da USP” e “Bienais de Música 
Contemporânea Brasileira” foram eventos de destaque, que contaram com a presença de 
importantes percussionistas executando obras quase sempre em primeira audição no Brasil. 
Diversas dessas obras passaram a fazer parte do repertório percussivo. Tais eventos 
impulsionaram a performance da música contemporânea e da música para percussão.    
 No capítulo 4 o tema principal é o GPCMBP. O Conservatório Musical Brooklin 
Paulista é abordado previamente para demonstrar a importância que teve no ensino musical na 
cidade de São Paulo, assim como as características dos seus principais professores. Uma 
breve parte discorre sobre o professor e diretor do Conservatório, Sígrido Levental, e sua 
dedicação ao ensino de música. Da mesma forma, a trajectória do fundador do grupo, Cláudio 
Stephan, é descrita apresentando sua formação, seu início na percussão, assim como os 
principais trabalhos como percussionista e professor. 
Os programas de concerto do GPCMBP se constituíram como importante fonte 
histórica por apresentarem informações relevantes sobre o percursso realizado pelo grupo. A 
partir do levantamento e análise desses programas foi possível caracterizar os concertos 
realizados em diversas cidades e teatros, a encomenda de obras e estréias, seus colaboradores 
e patrocinadores, os músicos que se apresentaram e o repertório executado. Uma tabela 
completa foi elaborada com os concertos realizados, programas executados e músicos 
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participantes. Outro ponto descrito neste capítulo é a forma de divisão dos cachês do grupo, 
além de outros aspectos organizativos.  
 Também é descrito neste capítulo a ida de percussionistas estrangeiros ao Brasil, que 
foram de grande importância para a performance e o ensino da percussão no país e, por este 
motivo, menciono os principais percussionistas, concertos e actividades ocorridas no Rio de 
Janeiro e em São Paulo e suas ligações com os membros do GPCMBP e os percussionistas 
brasileiros. 
Tentando dar coesão às inúmeras fontes de informação, busco oferecer um retrato 
vivo e plural da importância que o GPCMBP teve para a percussão contemporânea de 
conjunto em solo brasileiro, dado o profundo merecimento que a este grupo compete.  
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CAPÍTULO 1 - REFERENCIAIS TEÓRICOS E METODOLÓGICOS 
 
Esta investigação procura abordar a história da percussão contemporânea no 
Brasil a partir da trajetória do GPCMBP. Pode ser caracterizada como uma pesquisa 
musicológica ligada à história e sociologia da música, utilizando como referencial teórico 
conceitos básicos de história e da sua relação com a música e com os testemunhos orais. 
Conhecer o passado e a trajectória da percussão contemporânea no Brasil poderá colaborar 
para a compreensão da sua performance no presente, além de constituir bases para reconhecer 
como ocorreu o processo de institucionalização do ensino de percussão no Brasil, tanto nos 
conservatórios, como nas universidades.  
A História, como ciência, busca estudar o homem e seu passado, analisando, 
através de factos e de seus personagens, os processos históricos de uma determinada 
civilização e cultura. O objetivo da História não é apenas o de narrar factos passados, mas 
sim, o de buscar suas origens e suas consequências. Alguns referenciais teóricos da História 
são fundamentais para o presente trabalho, como: Ivan Domingues (1996), Paul Veyne 
(1971), Jaques Le Goff (1977), José M. Amado Mendes (1989), José Carlos Meihy (1998), 
dentre outros. 
  Nas palavras do historiador Ivan Domingues; 
 
Na origem do substantivo história encontra-se o verbo historéin, que designa os 
actos de se informar, de procurar, de examinar, de visitar, de interrogar, de 
perguntar, de narrar, de descrever etc., tomados na acepção de um conjunto de 
procedimentos de que o espírito se vale para descrever os factos, para relatar os 
acontecimentos e para instalar a verdade dos mesmos, fazendo com que ela venha 
“à tona” e se exponha “à luz” do dia (DOMINGUES, 1996, p. 195). 
 
Diante dessas afirmações, tanto o nome quanto o verbo nos dão uma idéia do que 
vem a ser, propriamente dito, a actividade ou o ofício do historiador.  
Ainda de acordo com Domingues, 
 
[...] o ofício do historiador consiste em uma atividade metodicamente conduzida 
que comporta 1) a instalação de um plano descritivo, envolvendo a) a enumeração 
dos agentes, processos, acontecimentos e acções que povoam o mundo dos 
homens, b) o estabelecimento das fontes que os atestam e dos relatos daqueles que 
os testemunharam, c) a descrição dos locais em que ocorreram, com vistas a figurar 
o quadro em que aparecem assim como a aquilatar o décor em que se situam e que 
se modifica bruscamente; 2) a instauração de um plano explicativo ou 
interpretativo, caracterizado pela interrogação dos móveis das ações, bem como 
pela indagação das intenções dos agentes ao deflagrarem os acontecimentos, para 
fixar suas causas junto com seus desígnios; 3) a elaboração de um plano narrativo 
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ou discursivo, a articular os níveis de descritivo e explicativo, caracterizado pela 
arte de narrar as acções, de registrar os feitos e de relatar os acontecimentos, 
dispondo-os em séries ordenadas, compondo a trama das intrigas que os enredam e 
expondo os nexos que os encadeiam (DOMINGUES, 1996, p. 195). 
 
E prossegue Croiset; 
 
Historía significa primitivamente pesquisa, enquete; historiador, historikós, é, (...) 
segundo a etimologia, um homem que se informa por si mesmo a respeito da 
verdade, que viaja, que interroga, que não se limita a transcrever os materiais 
a seu alcance, mas que procede a uma verdadeira enquete sobre os factos 
obscuros e afastados (CROISET apud DOMINGUES, 1996, p. 195. Grifos meus). 
 
 
  Tendo como base esta afirmação me propus a viajar e interrogar os 
personagens participantes envolvidos na história da percussão contemporânea brasileira, 
trazendo material novo e conhecendo os factos ocorridos no passado, bem como, 
disponibilizando-os para que as novas gerações conheçam a história desses músicos. Durante 
a pesquisa de campo foram realizadas pesquisas em acervos, em programas de concerto, em 
gravações da época e entrevistas individuais e qualitativas. 
O escritor Peter Burke (1992, p. 28) pergunta: “Quem são os verdadeiros agentes 
na história, os indivíduos ou os grupos? Será que eles podem resistir com sucesso às pressões 
das estruturas sociais, políticas ou culturais? São essas estruturas meramente restrições à 
liberdade de ação ou permitem aos agentes realizarem mais escolhas?”.  
O GPCMBP, como conjunto de percussão pioneiro no Brasil, foi um agente 
importante da história da percussão contemporânea no Brasil, sendo o grupo que deu início de 
forma continua ao movimento percussivo erudito brasileiro.  
De acordo com Ramos (2011, p. 23), conforme critérios metodológicos, sobretudo 
a partir do “grupo dos Annales”, criado por Lucien Febvre e March Bloch em 1929, a história 
passou a dialogar mais sistematicamente com outras disciplinas. Neste aspecto algumas 
definições sobre o diálogo da história com a música são pertinentes. 
 
1.1 História e Música 
 
O musicólogo Henri Raynor (1981, p. 9) define a história como provavelmente o 
mais complexo dos estudos e a divide em vários constituintes, destacando a história política 
ou social, econômica ou militar, história da arte ou da ciência, da literatura ou da música. E 
desta forma, assim que o pesquisador se aprofunda em qualquer dessas subdivisões muito 
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bem delimitadas do assunto, constata não poder apreendê-lo completamente sem referência a 
pelo menos algumas das demais. 
Para Raynor (1981, p. 9) “a história, por mais que a dividamos em departamentos, 
tende sempre a tornar-se um estudo uno, com fronteiras extremamente vagas em virtude da 
sua vasta abrangência”. E completa: “afinal, ela é o registro das actividades humanas em 
geral, e estas são necessariamente interdependentes; e como se sobrepõem, as inevitáveis 
sectorizações são forçosamente falseadoras”. 
Raynor ressalta que tendemos a chamar de “história da música” a descrição dos estilos 
musicais e sua evolução. Segundo este autor, no nível mais elementar, esse histórico é feito a 
partir da história pressuposta, possível de deduzir-se das biografias dos compositores, que 
mostram como A está relacionado com D, F e H, por sua influência sobre B, que, por sua vez 
influenciou D, e exerceu influência sobre C e E, os quais vieram a influenciar F e G, cuja 
influência foi fator decisivo na evolução de H. 
De acordo com Raynor, a história estilística é necessariamente crítica, sendo que,  
 
O historiador que se ponha a examinar uma questão histórica, ou a utilizar a 
história para demonstrar ou comprovar suas crenças musicais em geral, deve 
selecionar e organizar o seu material, e distribuir a necessária ênfase a fim de 
demonstrar mais claramente a sua doutrina. A história não é apenas um registro 
cronológico de fatos; é uma elucidação do passado através do presente e do 
presente através do passado (RAYNOR, 1981, p. 9). 
 
Com base nesse pressuposto, sugerido por Raynor, examinei os documentos 
históricos do GPCMBP, buscando trazer à tona o passado musical da percussão 
contemporânea brasileira, sua produção artística e os frutos gerados dessa produção. 
Diversos pesquisadores discorrem sobre pesquisas históricas com o foco em 
música e sua abrangência em diversas áreas afins.  Por exemplo, a professora Vânia Lovaglio 
comenta:  
 
A história tem passado por uma série de questionamentos àcerca do seu domínio 
enquanto estudo científico da sociedade e da humanidade. Muito se tem discutido 
sobre o campo de acção dos historiadores da cultura nessa virada de século e 
algumas dessas preocupações também dizem respeito a algumas áreas afins, como 
as artes em geral, e a música em especial (LOVAGLIO, 2002, p. 7). 
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Outro autor que faz referência à história em relação à música é Mendel, que 
afirma: 
 
Nossa razão primordial para estudar história... é, espero, a mesma pela qual os 
melhores intelectos estudam qualquer coisa: porque temos uma paixão por entender 
coisas, porque estamos intrigados e queremos resolver nossos enigmas; porque 
somos curiosos e não ficamos satisfeitos enquanto nossa curiosidade não for 
saciada. O homem, que deseja conhecer tudo, deseja conhecer a si mesmo 
(MENDEL apud KERMAN, 1987, p. 4). 
 
 
Essa citação de Mendel reflete-se na minha inquietação como professor e 
percussionista em busca de conhecer o passado musical do meu país e a história dos 
percussionistas brasileiros. Conhecer os músicos que foram importantes para o ensino de 
percussão no Brasil e que contribuíram para que a música contemporânea brasileira, composta 
somente para instrumentos de percussão, tivesse o status que tem hoje, tanto no país, como 
internacionalmente. 
Outro autor que aborda a relação entre música e história é Arnaldo Contier. 
Historiador de ofício ligado ao meio acadêmico teve formação musical na linha da tradição 
artística européia, e incorporou na sua actividade docente a produção das vanguardas musicais 
do século XX, que pouca ou nenhuma atenção tinha nos cursos tradicionais na década de 
1970 no Brasil. 
Contier (1988), na introdução da sua tese, Brasil Novo: música, nação e 
modernidade, apresenta alguns parâmetros para uma história social da música, visando a 
questionar possíveis elos que se poderia estabelecer entre a música e as estruturas 
econômicas, políticas e culturais de uma formação social, num momento histórico 
cronologicamente determinado. 
No que diz respeito à história da música brasileira, segundo Contier, 
 
A maioria dos trabalhos feitos até o presente momento foi, em grande parte, 
realizada por jornalistas, sociólogos e raramente por historiadores de formação. 
Talvez isto tenha ocorrido devido ao facto de a linguagem musical, com sua escrita 
específica, não ser acessível a todos, inibindo a aproximação de pesquisadores de 
outras áreas de conhecimento. No entanto, devemos levar em conta que a música e 
fruto do trabalho humano, desde sua criação, até as suas mais diversas leituras e 
interpretações, compondo e sofrendo a influência do universo cultural de que faz 
parte (CONTIER, 1991, p. 152). 
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Dessa forma, o objeto musical pode ser visto pelo historiador sob vários aspectos, 
como pontuado a seguir por José Geraldo Vinci de Moraes, em seu trabalho História e 
Música: canção popular e conhecimento histórico: 
 
A música […] pode ser compreendida como parte constitutiva de uma trama 
repleta de contradições e tensões em que os sujeitos sociais, com suas relações e 
práticas coletivas e individuais e por meio de sons, vão (re) construir partes da 
realidade social e cultural (VINCI apud RAMOS, 2011, p. 23). 
 
 
Ou seja, através dos integrantes do GPCMBP, suas relações, práticas colectivas e 
individuais, busco trazer à tona o passado musical desse período. 
Sobre a pesquisa em música com o enfoque histórico a professora Sandra Alfonso 
afirma:  
 
A música é uma rica fonte documental para o historiador. Por meio dela podemos 
compreender as realidades sociais a partir de um diálogo entre os estudos de 
música e os de outras áreas do conhecimento, sobretudo a historiografia, porque há 
uma relação do produto artístico com o contexto no qual está inserido. Na 
perspectiva dessa relação é importante lembrar que hoje se tem uma interface que 
possibilita o diálogo entre história e música, permitindo o desenvolvimento de uma 
produção historiográfica múltipla. A História, eminentemente política, a partir de 
meados do século XX, ao abrir espaços para “outras histórias”, se enriquece com 
novos sujeitos e objetos de estudo, levando o historiador a buscar novas fontes. No 
bojo dessas outras histórias é que está à referência para a História e Música e a 
História de Vida (ALFONSO 2005, p. 12).  
 
Também, nesse sentido, ao pesquisar a música com enfoque histórico, Melissa 
Anze descreve em sua dissertação:  
 
O interesse histórico-social e musicológico sobre grupos e importantes músicos e 
professores brasileiros vinculadas à música vem, ainda que de maneira incipiente, 
ganhando intensidade nos últimos anos e adentrando os espaços dos debates 
acadêmicos. Este recrudescimento condiz com a ampliação dos temas, abordagens 
e ferramentas de compreensão histórica que, por sua vez, possibilita a análise de 
aspectos da vida em sociedade que não se restringem somente à política, à 
economia ou às importantes personalidades, a dita “história oficial” (ANZE, 2010, 
p. 6). 
 
A música e todas as acções realizadas através das performances dos grupos e 
intérpretes, vistas como um processo social ampliam o campo de visão do pesquisador, 
abrindo seu leque para um alcance que vai além dos compositores e suas obras.  
Dessa forma, as novas obras que surgiram, suas execuções, a recepção do público 
e o impacto causado no ensino de percussão são importantes temas a serem pesquisados no 
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meio acadêmico. Portanto, a pesquisa sobre os grupos e intérpretes que foram responsáveis 
pela difusão da música contemporânea no Brasil abre diversas novas possibilidades de análise 
histórico-social, pois conjuga-se com as relações e as dinâmicas de uma determinada 
colectividade.  
De acordo com Lúcia Helena Vianna,  
 
Memória e esquecimento são faces da mesma moeda histórica, tanto colectiva 
como imaginária. Há uma parte da história cujos eventos e actores são nomeados, 
registrados e até cultuados. Outra parte, por não se encontrar sob o foco 
privilegiado do olhar, quaisquer que sejam as razões, é destinada ao silêncio e à 
invisibilidade (VIANA apud AUGUSTIN, 1999, p. 10). 
 
É nesse contexto que esta tese sobre a percussão contemporânea no Brasil se 
insere e pretende contribuir. Não como uma memória nostálgica de factos perdidos, mas de 
uma memória viva buscando articular o presente com o passado, com o olhar voltado para o 
futuro. 
 
1.2 História Oral 
 
Recorri à história oral como método de pesquisa. Este método se fundamenta nos 
princípios da pesquisa qualitativa, adotando fontes orais (entrevistas), escritas e iconográficas. 
Para a pesquisadora Luciana Vidigal a história oral é: 
 
Um método de trabalho que incide sobre o passado dos inquiridos, sobre aspectos 
da vida social, particularmente da esfera do quotidiano, que não são geralmente 
passados a escrito ou documentados noutros suportes, e cujo relato pessoal é 
filtrado pelo tempo e pelos percursos individuais, podemos mesmo falar de uma 
história do vivido (VIDIGAL apud GONÇALVES, 2007, p. 47). 
 
Esse método consiste em realizar entrevistas gravadas com pessoas que podem 
testemunhar sobre acontecimentos, conjunturas, instituições, modos de vida ou outros 
aspectos da história contemporânea. Esta pesquisa pretende contribuir para a construção de 
uma história da música brasileira a partir de relatos dos próprios intérpretes, de compositores, 
regentes e intérpretes, somados às fontes documentais – programas de concertos e recitais, 
produção escrita do intérprete – livros, artigos, produção fonográfica: discos em vinil e CD – 
e críticas de jornais, buscando na história oral os procedimentos metodológicos para realizar 
esta investigação. 
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Pesquisas utilizando a história oral começaram a ser realizadas principalmente na 
década de 1950, após a invenção do gravador e, desde então, difundiram se bastante. Ganhou 
cada vez mais adeptos, ampliando-se o intercâmbio entre os que a praticam: historiadores, 
antropólogos, cientistas políticos, sociólogos, pedagogos, teóricos da literatura, psicólogos e 
outros. A partir dos anos 1990, o movimento em torno da história oral cresceu muito.  
Quando se trata das entrevistas em pesquisas que adotam a história oral como método, o 
historiador recolhe relatos a respeito de factos não registrados por outro tipo de documentação ou cuja 
documentação quer completar (SIMSON, 1988, p. 45). Nesse tipo de pesquisa deve-se pensar a 
imagem do mosaico, no qual cada peça acrescentada dá sua contribuição. 
Neste trabalho, através das histórias dos entrevistados, o procedimento 
metodológico será feito a partir da contextualização em forma cronológica dos factos 
ocorridos. Além das fontes textuais serão utilizadas imagens, sons, registros biográficos, 
relatos orais, entrevistas abertas com gravações e transcrições. 
Ao recorrer à história oral, é preciso entendê-la numa perspectiva que vai além de um 
relato de factos: é uma maneira de se chegar ao conhecimento vivenciado num dado momento 
histórico, em que somente documentos escritos não poderiam revelar, por si só, todos os 
sentidos circulantes num determinado meio social. 
Nessa perspectiva, define-se a história oral como uma prática social 
possivelmente geradora de mudanças, que transformam tanto o conteúdo quanto a finalidade 
da história, pois a história oral altera o enfoque da própria história e revela novos campos de 
investigação, podendo derrubar barreiras entre alunos, professores, gerações, instituições 
educacionais e até o mundo exterior (THOMPSON, 1992, p. 22). 
O pesquisador Meihy (1998, p. 15) afirma existirem três tipos de história oral: 
história oral de vida, história oral temática e tradição oral. 
O trabalho com a metodologia de história oral não compreende somente as 
entrevistas e documentos, mas também um conjunto de actividades anteriores e posteriores à 
gravação dos depoimentos. Exige uma pesquisa prévia e o levantamento de dados para a 
preparação dos roteiros das entrevistas.  
As entrevistas de história oral são tomadas como fontes para a compreensão do 
passado, ao lado de documentos escritos, imagens e outros tipos de registos. Caracterizam-se 
por serem produzidas a partir de um estímulo, pois o pesquisador procura o entrevistado e lhe 
faz perguntas em torno do assunto em questão. Além disso, faz parte de todo um conjunto de 
documentos de tipo biográfico, ao lado de memórias e autobiografias, que permitem 
compreender como indivíduos experimentaram e interpretam acontecimentos, situações e 
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modos de vida de um grupo ou da sociedade em geral. Isso torna o estudo da história mais 
concreto e próximo, facilitando a apreensão do passado pelas gerações futuras e a 
compreensão das experiências vividas por outros. 
Nesta investigação sobre o passado da percussão no Brasil, usando as palavras de 
Debert, “não se espera [...], que a história de vida nos forneça um quadro real e verdadeiro de 
um passado próximo ou distante. O que se espera é que a partir dela, da experiência concreta 
de uma vivência específica, possamos reformular nossos pressupostos e nossas hipóteses 
sobre um determinado assunto” (DEBERT apud LOVAGLIO, 2002, p. 11). 
De acordo com Lovaglio,  
 
A história de vida ocupa um lugar de destaque junto aos métodos qualitativos de 
análise. Seu prestígio vem aumentando frente aos cientistas sociais e 
principalmente junto à história, onde se encontra uma área de especialização 
relativa à história oral. Através da coleta de relatos orais, do diálogo entre 
informante e analista, consideramos a possibilidade de trazer elementos 
complementares à documentação oficial (LOVAGLIO, 2002, p. 11). 
 
A respeito da pesquisa documental que dá suporte às pesquisas sobre histórias de 
vida, a pesquisadora Luciana Heymann expõe a seguinte questão: 
 
É quase irresistível aos cientistas sociais o encantamento produzido pelo contato 
com as fontes primárias, documentos, papéis, fotografias, capazes de revelar 
parcelas desconhecidas ou até então invisíveis da história e do mundo social. Esta 
sensação é fortalecida quando o material foge aos rigores institucionais da 
produção documental, às características seriais e ao formato burocrático, e tem uma 
origem privada, um caráter pessoal, conferindo a impressão de que se está tomando 
contato com frações muito íntimas da história e de seus personagens. O acesso a 
estes documentos tem a força de simular o transporte no tempo, a imersão na 
experiência vivida, de forma direta, sem mediações. A sedução exercida pelos 
arquivos privados pessoais sobre os pesquisadores parece repousar exatamente na 
expectativa deste contato com a experiência de vida dos indivíduos cuja memória, 
imaginamos, fica acessível aos que examinam sua "papelada", vista como 
repositório seguro dos registros de sua atuação, pensamento, preferências, pecados 
e virtudes (HEYMANN, 1997, p. 41). 
 
O cruzamento entre métodos de história oral e pesquisa documental foi 
fundamental para a elaboração desta dissertação.  
O uso dos métodos advindos das ciências sociais é, nesta dissertação, meramente, 
uma apropriação pontual que não pretende questioná-los nem tematizá-los como assuntos de 
investigação.  
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1.3 A importância do intérprete para a construção da História da Música 
 
A história da música muitas vezes é descrita direcionada exclusivamente para uma 
vertente. O livro História da Música do Brasil (2000) de Vasco Mariz, por exemplo, conta a 
história dos compositores. A importância dos intérpretes nesse livro, que são fundamentais em 
todo o processo musical, é colocada de lado, rendendo-os somente uma pequena parte, no 
final, em que discorre sobre alguns músicos. Como esta pesquisa tem o foco num grupo de 
música de câmara específico e a importância que esse grupo teve na prática musical brasileira 
com instrumentos de percussão na década de 1970, pesquisas sobre a importância dos 
intérpretes são referenciais teóricos de grande valor.   
  Quanto a esse aspecto, o historiador Arnaldo Contier faz um alerta em relação a historiadores 
que abordam música e não se preocupam em pensá-la historicamente: 
 
Os historiadores da música brasileira têm procurado mitificar, em seus trabalhos, a 
figura do compositor, sempre enaltecendo os autores nacionalistas sem, contudo, 
analisar com rigor as produções musicais destes ou, ainda, sem estabelecer 
nenhuma relação metodologicamente correta entre os compositores, suas obras e as 
contradições socioculturais e políticas de um determinado momento histórico 
(CONTIER, 1988, p. 12). 
 
             Se Contier destaca a necessidade de associar os compositores e suas obras, o 
professor e compositor Ricardo Tacuchian destaca a importância do intérprete para a 
construção de uma história da música: 
 
No passado, a história da música era feita em cima dos grandes nomes de 
compositores da música. Na realidade, isso é uma coisa falsa. A história da música 
é o resultado da vida musical de um lugar, e a vida musical de um lugar não são só 
os grandes compositores, são os intérpretes, são os amadores, são as lojas e 
tipografias de música, as estações de rádio. Quando você quiser saber sobre a 
história da música de um lugar, de uma época, você tem que levar em conta, por 
exemplo, a época da gravação, números de gravações... (TACUCHIAN apud 
LOVAGLIO, 2002, p. 9). 
 
O compositor e o intérprete não estão descolados da realidade da qual fazem 
parte. Como sujeitos históricos estão vulneráveis às questões de ordem pessoal e social dentro 
de uma determinada sociedade, configurando, portanto, uma íntima interligação entre música 
e sociedade, música e história. 
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Diante dessas contestações, como defende Lovaglio, esta tese pretende: “buscar na 
História, um porto seguro para desembarcar nossas dúvidas quanto ao papel e a importância do 
intérprete em nossa sociedade...” (LOVAGLIO, 2002, p. 6).      
Ainda de acordo com essa autora, 
 
Para tratarmos de um tema atual, referente à contemporaneidade, qual seja, o papel 
do intérprete na história da música erudita contemporânea, precisamos estabelecer 
algumas conexões com o passado e o futuro, que segundo Hobsbawn não são 
apenas questões de interesse vital para todos: são indispensáveis (LOVAGLIO, 
2007, p. 7). 
 
É inevitável que nos situemos no continuum de nossa própria existência, da família 
e do grupo a que pertencemos. É inevitável fazer comparações entre o passado e o 
presente: é essa a finalidade dos álbuns de família ou filmes domésticos. Não 
podemos deixar de aprender com isso, pois é o que a experiência significa. 
Podemos aprender coisas erradas – e, positivamente, é o que fazemos com 
frequência -, mas se não aprendemos, ou não temos nenhuma oportunidade de 
aprender, ou nos recusamos a aprender de algum passado algo que é relevante ao 
nosso propósito, somos, no limite, mentalmente anormais (HOBSBAWN, apud 
LOVAGLIO, 2002, p. 7). 
 
Hobsbawn coloca-nos a seguinte questão: “Mas o que pode a história nos dizer 
sobre a sociedade contemporânea?”. 
 
Admito que, na prática, a maior parte do que a história pode nos dizer sobre as 
sociedades contemporâneas baseia-se em uma combinação entre experiência 
histórica e perspectiva histórica. É tarefa dos historiadores saber consideravelmente 
mais sobre o passado do que as outras pessoas, e não podem ser bons historiadores 
a menos que tenham aprendido, com ou sem teoria, a reconhecer semelhanças e 
diferenças (HOBSBAWN apud LOVAGLIO, 2002, p. 7, 8). 
 
Não obstante, é crucial fazer a ressalva de que o autor desta dissertação é músico, 
usando métodos das ciências sociais tão somente como instrumentos, sem tematizar 
profundamente áreas afins. 
 
1.4. O foco na percussão contemporânea no Brasil: fontes secundárias 
 
Sobre a história da percussão no mundo encontramos importantes informações 
nos seguintes autores: James Blades (1997), Gordon Peters (1975), Gilmar Goulart (2007), 
Mário Frungillo (2003), Reginald S. Brindle (1970), Sulpício (2011), Barros (2007), 
Gianesella (2009).  Além disso, várias informações foram consultadas em artigos publicados 
em periódicos da Percussive Arts Society, dentre outros. 
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Especificamente sobre a percussão contemporânea no Brasil, no que se refere ao 
GPCMBP e aos percussionistas envolvidos, pude verificar a escassez de pesquisas. Foram 
encontradas somente quatro fontes que citam a percussão contemporânea no Brasil: a 
dissertação de mestrado de Hashimoto (2003): Análise musical de “Estudo para instrumentos 
de percussão”, 1953, M. Camargo Guarnieri, primeira peça escrita somente para 
instrumentos de percussão no Brasil; o livro Uma Poética Musical Brasileira e 
Revolucionária, sobre o compositor Jorge Antunes, no qual John Boudler (2002) escreve o 
capítulo sobre as obras de Antunes com instrumentos de percussão; o trabalho de doutorado 
de John Boudler (1983), Brazilian percussion compositions since 1953: an annotaded 
catalogue e a tese doutorado de Eliana Sulpício (2011) “O desenvolvimento da técnica de 
quatro baquetas para marimba: dos primórdios às primeiras composições brasileiras”. 
  A dissertação de Hashimoto (2003), embora contribua com diversas 
informações sobre a história da percussão contemporânea no Brasil, deixa algumas lacunas. 
Se refere brevemente ao GPCMBP, embora o grupo tenha feito a estreia no Brasil de diversas 
obras pioneiras citadas na dissertação, além de conter alguns equívocos em relação aos 
componentes do grupo, assim como em algumas datas. 
  No capítulo escrito por John Boudler (2002) são descritas as obras de Antunes 
com instrumentos de percussão, fazendo aí um pequeno levantamento histórico da percussão 
erudita no Brasil, referindo-se brevemente ao GPCMBP. 
No trabalho de doutorado de John Boudler, encontramos somente uma listagem das obras 
existentes, datas das execuções e intérpretes. Não apresenta texto sobre a história da percussão 
contemporânea no Brasil, citando de forma sucinta algumas obras que foram dedicadas ao 
GPCMBP e a Cláudio Stephan. 
  Já na tese de doutorado de Sulpício (2011) encontrei breves informações sobre 
a execução de obras em estreia absoluta pelo GPCMBP. Em relação à data de criação do 
GPCMBP, na tese de Sulpício é indicado o ano de 1971, divergindo dos outros trabalhos 
citados acima, que nomeiam o ano de 1973, possivelmente um erro de datilografia. 
  Desta forma, após a constatação da escassez de pesquisas sobre este grupo 
pioneiro no Brasil, esta pesquisa tomou forma por minha vontade pessoal, como músico 
interessado no passado musical da percussão erudita no Brasil.  
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CAPÍTULO 2 - O MOVIMENTO PIONEIRO DE MÚSICA COMPOSTA 
EXCLUSIVAMENTE PARA INSTRUMENTOS DE PERCUSSÃO. 
 
Os instrumentos de percussão utilizados na música orquestral e música de câmara 
passaram a ser mais explorados nas suas potencialidades, melódicas, harmônicas e rítmicas, 
somente a partir do século XX. As primeiras obras para percussão compostas fora da 
orquestra, salvo novas descobertas, foram Rítmicas V e VI do compositor Amadeo Roldán, 
escritas em 1930, pois até ali a percussão era tratada basicamente como acompanhamento ou 
reforço rítmico, ou como efeito timbrístico dentro da orquestra. A partir de então, foram 
pesquisados novos timbres e possibilidades sonoras, os instrumentos melódicos como a 
marimba, vibrafone, além do uso de instrumentos não convencionais como sirenes, etc. Desta 
forma, foi ampliado o uso da percussão na orquestra e fora dela, aumentando assim o 
repertório de obras que utilizavam os instrumentos de percussão. 
Entendo nesta tese a “percussão contemporânea” como aquela que saiu do fundo das 
orquestras sinfónicas, no início do século XX, e veio para a boca de cena, tratada como um 
instrumento solista. Os instrumentos de percussão tiveram destaque pela sua importância 
rítmica em obras como A Sagração da Primavera (1913) de Stravinsky e, pela importância 
harmônica e timbrística em diversas obras que vão desde Beethoven, passando por Berlioz até 
os compositores contemporâneos. 
“No princípio era o ritmo”, disse Hans von Büllow, maestro e compositor. É bem 
provável. Isso porque, além da voz, os primeiros instrumentos utilizados pelo homem podem 
ter sido os de percussão, geradores de pulsar rítmico
4
. Com a escandalosa estréia da Sagração 
da Primavera, a energia do ritmo foi libertada. E, a partir de então, o ritmo, muitas vezes, 
passou a ser considerado como elemento fundamental de obras inteiras
5
.  
Com a crise econômica após a Primeira Guerra Mundial, as orquestras ficaram 
falidas e impossibilitadas de executar obras com um grande número de músicos. Esse foi um 
dos factores que contribuíram para que o compositor Igor Stravinsky montasse um pequeno 
grupo de música de câmara de fácil transporte e excursionasse pela Europa realizando 
                                                          
4
 Diversos pesquisadores têm realizado trabalhos sobre o uso da percussão na Pré-História, como o caso da 
professora Patrícia Lopes Bastos, membro da Associação Nacional de Instrumentos Musicais (ANIMUSIC-
Portugal), gerando artigos como: http:<//www.acoustics.org/press/160th/bastos.htm>. Maiores informações 
podem ser obtidas também em: http:<//viennatalk.mdw.ac.at/upload/Pap_01_91_Bastos.pdf>. Acessados em 5 
de novembro de 2013. 
5
 Programa de concerto da Sociedade de Cultura Artística de São Paulo: Les Percussions Strasbourg em maio de 
1999. 
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inúmeros concertos. Mediante essa iniciativa, o percussionista que fez a estréia da obra A 
História do Soldado lançou na música contemporânea a versatilidade de executar vários 
instrumentos de percussão, ao que chamamos de percussão múltipla (multiple percussion). O 
nome desse importante percussionista que iniciou essa prática da multi-percussão não está 
disponível facilmente para pesquisas e não aparece em nenhum trabalho sobre a percussão e 
seus principais intérpretes. A História do Soldado, que termina com um solo de percussão, 
teve sua primeira execução em 28 de setembro de 1918 no Theatre Municipal de Lausanne – 
Suíça, com a regência do maestro, amigo de Stravinsky, Ernest Ansermet
6
.  
Diversos compositores no início do século XX começaram a utilizar a percussão 
de forma mais efectiva nas suas obras, dando assim um grande destaque a esse naipe de 
instrumentos. O “Movimento Futurista”, lançado pelo compositor italiano Luigi Russolo em 
1913, proporcionou aos compositores uma grande abertura de idéias em relação ao uso da 
percussão. 
As mudanças radicais na música ocidental no século XX ocorreram de muitas 
formas. Enquanto a tonalidade foi reformulada na década de 1920, foi em 1930 que um passo 
fundamental na "libertação do som" ocorreu, com compositores experimentando os 
instrumentos de percussão como se fosse uma nova descoberta. Uma nova possibilidade 
instrumental estava nascendo – o grupo de percussão - que tinha por natureza uma linguagem 
flexível, clara e livre para exploração (MEEHAN, 2011, p. 2). 
Após a estréia da obra Ionisation de Edgar Varèse em 1933, a "orquestra de 
percussão" se tornou o novo avant-garde. A percussão foi vista não apenas como a última 
fronteira da instrumentação tradicional, mas também como expressão da era da máquina e do 
ritmo da vida moderna. Compositores americanos e o próprio Varèse, viram na música com 
percussão e na experimentação, uma revolução musical não derivada das idéias européias 
(MEEHAN, PERKINS, 2011, p. 3, livre tradução do autor). 
Diversos compositores e suas obras foram muito importantes para a percussão no 
início do século XX. Destaco as seguintes obras: Pacific (1924) de Arthur Honegger; Ballet 
Mechanique (1924) de George Antheil; Horse Power (1927) de Carlos Chavez; Dance of 
Steel (1927) de Sergei Prokofiev; Skyscrapers (1927) de John Alden; Symphony of Machines: 
Steel Foundrpy (1928) de Alexander Mossolov. 
 
 
                                                          
6
 Ernest Alexandre Ansermet (1883-1969) fundador da Orchestre de La Suisse Romande. 
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2.1 Edgar Varèse e outros pioneiros 
 
O compositor Edgar Varèse
7
, francês radicado em Nova York, a partir de 1916 
levou uma vida marcada por grandes frustrações. Toda sua produção da juventude foi perdida 
num incêndio, durante a Primeira Guerra. Raramente encontrou nos instrumentos tradicionais 
os meios sonoros ideais que concretizassem musicalmente o que tinha em mente. Apenas no 
final de sua vida foi reconhecido pelas novas gerações como um autêntico farol criativo e 
profético, deixando apenas quinze obras, todas elas rigorosamente inovadoras
8
.  
 
Em 1917, [Varèse] conheceu Louise Norton, que se tornaria sua companheira, e 
ligou-se por uma profunda amizade ao harpista Carlos Salzedo, com quem fundou 
a Internacional Composers Guild [em 1921
9
], lançando um manifesto em que 
declara: “Morrer é privilegio dos que estão esgotados. Os compositores de hoje 
recusam-se a morrer”. Essa foi a primeira sociedade para a promoção de música 
moderna nos Estados Unidos, que se encarregou de dar a conhecer aos norte-
americanos as obras mais recentes [da época] – Pierrot Lunaire de Schoenberg; 
Les Noces de Stravinsky; o Opus 5 de Webern; o Kammerkonzert de Alban Berg; 
as obras de Debussy, etc. (MASSIN, 1997, p. 1054). 
 
O fenômeno sonoro passou a ser visto por Varèse como uma realidade concreta. 
Esse compositor chegou a criar instrumentos de percussão para adquirir sons nunca antes 
ouvidos, e a barreira entre som e ruído deixou de existir em seu trabalho, que teve, assim 
como o de Russolo, influência da industrialização e da modernização das cidades. Segundo 
suas próprias palavras: “A riqueza dos sons industriais, [...], os ruídos de nossas ruas, de 
nossas portas, os ruídos do ar certamente transformaram e desenvolveram nossas percepções 
auditivas” (VARÈSE apud BARRAUD, 2005, p. 115). 
Quanto à preferência pela percussão, Varèse comentou: 
 
Ela tem um aspecto vivo, um aspecto sonoro que é mais vivo que os outros 
[instrumentos], mais imediato. O ataque do som é percebido mais nitidamente, 
mais rapidamente. Enfim, as obras rítmicas de percussão são livres de elementos 
anedóticos que encontramos tão facilmente em nossa música. Desde que a melodia 
predomine, a música se torna soporífica (VARÈSE apud MORAES, 1983, p. 131). 
  
                                                          
7
 Nascido em Paris a 22 de dezembro de 1883 e falecido em Nova Iorque em 6 de novembro de 1965. 
8
 Fonte: Programa de concerto da Sociedade de Cultura Artística de São Paulo: Les Percussions Strasbourg em 
maio de 1999. 
9
 The Dictionary of Composers. Editado por Charles Osborne. New York. Taplinger Publishing Company:1977, 
p. 352. 
 
 
22 
 
Sua obra Ionisation (1929/31), primeira partitura da música ocidental não 
folclórica destinada a apenas um grupo de percussão, é citada em vários trabalhos como a 
obra que teve maior destaque como pioneira para instrumentos de percussão. O uso de sirenes 
como material sonoro na obra certamente buscava retratar o som da cidade de Nova York no 
início do século XX.  
Varèse, fugindo nas suas composições do normal e tradicional, quando se referiu à 
Ionisation, afirmou que se tornou; 
 
Tremendamente interessado na rítmica interna e em relações métricas, como em 
Ionisation. Também me interessei pelos aspectos sonoros da percussão com 
elementos estruturais e arquitetônicos. Mas essa não foi a minha primeira peça para 
percussão. Eu já tinha feito alguma coisa em Berlim e Paris, especialmente em 
conexão com os coros que eu regi em Berlim. Essas obras usavam instrumentos de 
percussão especiais que eu mesmo coletei, os quais os cantores tocavam
10
 
(SCHÜLLER apud GOULART, 2000, p. 171).  
 
 
 De facto, Varèse estava bem seguro de como desejava empregar os instrumentos 
de percussão e já havia utilizado muito a percussão em obras anteriores, como: 
 
 Amériques (1920-21) – para orquestra, com 10 percussionistas. 
 Offrandes (1921) – para soprano e orquestra de câmara, com 8 percussionistas. 
 Hyperprism (1922) – para sopros e percussão, com 16 percussionistas. 
 Intégrales (1924) – para sopros e percussão, com 4 percussionistas. 
 Arcana (1925-27) – para orquestra, com 12 percussionistas.   
 
A estréia de Ionisation, dirigida por Nicolas Slonimsky
11
, ocorreu em Nova York 
no dia 6 de março de 1933, no Carnegie Hall, durante um concerto organizado pela 
Associação Pan-Americana de Compositores que incluiu como intérpretes treze músicos e 
compositores dentre eles: Carlos Salzedo (que tocou blocos chineses), Henry Cowell (que 
tocou os clusters ao piano), Paul Creston (que tocou os gongos), Wallingford Riegge tocou o 
                                                          
10
 Varèse se refere ao grupo de obras que ele completou antes de sua chegada aos EUA, em 1915 – as quais 
foram perdidas ou destruídas num fogo em Berlim, no ano de sua partida. 
11
 Em 1927, Slonimsky formou a Boston Chamber Orchestra e solicitava música a compositores 
contemporâneos. Ele dirigiu a estréia de obras de Charles Ives, Henry Cowell e Edgar Varèse em 1931. 
<http://en.wikipedia.org/wiki/Nicolas_Slonimsky>. Acessado em 10 de março de 2013. 
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guiro e William Schumann (que tocou o lion’s roar)12. De acordo com Slonimsky (1994, p. 
355) foram necessários 75 ensaios para a estréia.   
Essa execução inicial de Ionisation, que gerou uma onda de interesse substancial 
no uso de percussão entre os compositores americanos, teve outras performances adicionais 
rapidamente a seguir: primeiro em Havana a 30 de abril de 1933, no Teatro Hollywood Bowl 
a 16 de julho 1933, e sua primeira gravação em Nova York, também dirigida por Slonimsky, 
em maio de 1934. O conjunto para essa primeira gravação consistia também de compositores 
como, além dos nomeados acima: Albert Stoessel, Georges Barrere, Adolph Weiss e Egon 
Kenton. O próprio Varèse, que esteve presente na gravação e no segundo concerto em Nova 
York (também organizado pela Associação Pan-Americana de Compositores) em 15 de abril 
de 1934, operou as sirenes
13
. 
Escrita originalmente para treze percussionistas, Ionisation, tem ao menos duas 
versões para seis percussionistas: a primeira foi proposta pelo percussionista Georges Van 
Gucht
14
, coordenador do famoso grupo francês Les Percussions de Strasbourg, a quem 
Varèse deu sua permissão, e a segunda, de 2002, por Georges Boeuf
15
, para o grupo francês 
Symblema. Sobre essa segunda versão, o maestro Frédéric Daumas escreveu em 8 de julho de 
2003: "Esta última versão é igualmente para seis percussionistas. Ela respeita 
escrupulosamente a partitura original e foi concebida de maneira a conservar a espacialização 
do som da versão para treze".
16
 
 A partitura de Ionisation foi editada em 1934 pela New Music Orchestra Series e, 
posteriormente, pela Editora Ricordi, em 1958. A partitura geral da obra é encontrada também 
no final do livro Modern School for snare drum de Morris Goldenberg
17
. Existe ainda a 
edição de 1967 publicada pela Colfranc
18
. 
A partir das poucas informações sobre os primeiros intérpretes de Ionisation, 
nota-se que, geralmente, na execução das primeiras obras para percussão, não é encontrado o 
                                                          
12
 Fonte: (Slonimsky, 1994, p. 355).  
13
 Livre tradução do artigo “Ionisation: A comparative analysis of published editions and recordings” de Erik 
Heine e David Steffens publicado na Percussive Notes, vol.47, nº 3, pág. 52, Junho de 2009. 
14
 Originalmente escrita para 13 percussionistas e um regente, Ionisation foi tocada pelos seis percussionistas de 
Strasbourg devido a forma particular de tocar os instrumentos (claves suspensas em um suporte, sirenes com 
pedais, etc) que em nada mutilavam a versão original. Esta versão foi tocada pela primeira vez a 11 de novembro 
de 1967 na Südwestfunk rádio em Baden-Baden. http:<//www.percussionsdestrasbourg.com/Edgar-VARESE-
Ionisation,45>. Acessado em: 31 de janeiro de 2013. Tradução livre 
15
 Compositor francês, maiores informações no site: http:<//georges.boeuf.free.fr/>. Acessado em: 31 de janeiro 
de 2013.  
16
 Fonte:< http://pt.wikipedia.org/wiki/Edgar_Var%C3%A8se>. Acessado em: 26 de setembro de 2011. 
17
 Esta edição é a que foi utilizada pelo GPCMBP para estréia no Brasil em 1976. 
18
 Artigo “Ionisation: A comparative analysis of published editions and recordings” de Erik Heine e David 
Steffens publicado na revista Percussive Notes, vol. 47, nº 3, junho de 2009. Este artigo apresenta diferentes 
edições da obra fazendo comparações entre elas. 
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nome de percussionistas profissionais das orquestras da época. Os próprios compositores 
traziam seus músicos conhecidos para as primeiras audições. É o caso de Ionisation, em que 
diversos compositores participaram da primeira audição. 
 Quanto a esse facto, o percussionista Paul Price lança um comentário: 
 
[...] havia uma boa quantidade de música escrita entre 1930 e 1939, mas não foram 
tocadas porque não havia muitas pessoas realmente interessadas. Houve amadores 
tocando, mas profissionais não se envolviam. Isto tomaria um longo tempo de 
ensaios devido a não familiaridade, e era caro, pois todos queriam ser pagos em 
dobro, por exemplo, o timpanista poderia não querer tocar chimes ao mesmo tempo 
que o tímpano, etc. Deste modo houve poucas performances 
19
 (PRICE apud 
HASHIMOTO, 2003, p. 49). 
 
 
  As associações de compositores no início do século XX foram muito importantes para 
que a percussão se tornasse reconhecida no meio musical como instrumento solista. A 
International Composer’s Guild que se tornou posteriormente a Pan American Association foi 
fundada por Varèse que era o presidente. Henry Cowell ficou como presidente no seu lugar 
quando Varèse regressou a França, em 1928. Henry Cowell era o responsável pela região da 
América do Norte, Amadeo Roldán era o responsável pelo Caribe e Carlos Chavez era o 
responsável pela América Central. Esta associação mudou as ideias sobre o uso da percussão 
e o futuro dela. Entre 1938 e 1942 mais de 40 composições para percussão foram compostas. 
Cowell era o editor e criador da revista New Music Quarterly
20
, que oferecia para a venda 
partituras de obra contemporâneas para percussão. 
Outro compositor pioneiro foi Amadeo Roldán
21
, que se mudou da França para 
Cuba em 1921, onde trabalhou como regente da Filarmónica de Havana entre 1925 e 1939. 
Publicou um método sobre instrumentos rítmicos indígenas cubanos
22
 e foi também violinista 
e professor. Em 1935, trabalhando como professor de composição no Conservatório de 
Havana foi considerado o fundador da escola moderna de composição da música cubana de 
concerto, utilizando nas suas obras instrumentos e ritmos afro-cubanos como: tango, conga, 
son, e rumba, colocando assim em destaque a arte cubana.  
Suas obras mais famosas para percussão são Rítmica V e VI (1930), mas em seu 
balé Rembambaramba (1928) já eram necessários seis grupos de instrumentos de percussão. 
Sua série de músicas com o título Rítmica consiste num conjunto de seis peças baseadas em 
                                                          
19
 Price, Paul. A Percussion Progress Report, palestra proferida durante a Percussive Arts Society International 
Conventional de 1977 em Knoxville – EUA. Apud Hashimoto 2003, p. 49. 
20 O nome da revista posteriormente mudou para Music Quarterly. 
21 Nascido em Paris a 12/7/1900 e falecido em Cuba em 7/3/1939. 
22
 Fonte: Ellmerich, Luis. História da Música, 780.9.e 47.h Biblioteca Nacional – Rio de Janeiro. 
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ritmos de danças folclóricas cubanas, sendo as quatro primeiras para flautas, oboés, clarinetes, 
fagote, trompa e piano; as duas últimas para percussão.
23
 Cada Rítmica escrita para percussão 
requer onze percussionistas, em que cada músico toca apenas um instrumento.  
Muitos compositores, quase todos americanos ou que migraram para os Estados 
Unidos, e suas obras foram de grande importância para o início da composição 
exclusivamente para instrumentos de percussão. Devemos também considerar como 
importantes compositores precursores da música para percussão: Henry Cowell (1897-1965), 
Lou Harrison (1917- 2003) e John Cage (1912-1992). 
Henry Cowell, nascido a 11 de março de 1897 e falecido a 19 de dezembro de 
1965, foi um dos primeiros a trazer a idéia de piano preparado, sendo melhor desenvolvida 
por seu aluno John Cage. Cowell utilizava o cluster e propôs formas de notá-lo. Escreveu em 
1930 o livro New Musical Resources que ficou conhecido com um dos poucos estudos na 
época sobre a música do século XX, sendo considerado em 1971 por Virgil Thomson como 
um “clássico”24. Destaco suas obras para percussão: Ostinato Pianíssimo (1934) escrita para 
nove percussionistas, mas que pode ser executada por oito músicos, sendo sete percussionistas 
e um pianista, Pulse (1939) para cinco percussionistas, e Return (1939) para três 
percussionistas. 
Como líder da vanguarda americana na década de 1930, Cowell foi um inovador 
precoce no uso da percussão, a ponto de escrever numa carta a John Cage: 
 
“I honestly believe and formally predict that the immediate future of music lies in 
the bringing of percussion […] to as great a state of perfection in construction of 
composition and flexibility of handling on instruments as older elements are 
now”25. “Eu honestamente acredito e essencialmente prevejo que o futuro imediato 
da música depende em elevar a percussão [...] a um estado tão grande de perfeição 
na construção da composição e na flexibilidade de manipulação de instrumentos, 
assim como elementos antigos o são agora" (tradução do autor). 
 
 
Cowell ministrou cursos de música em diversas escolas e universidades, com foco 
em novas idéias e música do mundo. Uma série de peças pioneiras de percussão são 
conhecidas por terem diretamente surgidas desses cursos. A partir de 1927, Cowell publicou 
um jornal de novas partituras americanas, a New Music Quarterly (e, mais tarde, o New Music 
Orchestra Series), e em 1936, publicou a audaciosa edição nº 18 que continha seis obras para 
                                                          
23
 Goulart, Gilmar (2007). “História da percussão”. Apostila utilizada na UFSM, não editada. 
24
 Fonte: <http://www.henrycowell.org/hc/book4.cfm>. Acessado em: 8 de março de 2013. 
25
 Fonte:< http://www.vicfirth.com/exchange/2011/04/08/meehanperkins-early-american-percussion-music/>. 
Acessado em: 15 de maio de 2012. 
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percussão: IV (1935) de JM Beyer, Auto Accident (1935) por Harold Davidson, Three 
Inventories of Casey Jones (1936) por Ray Green, Dance Rhythms (1937) pela coreógrafa 
Doris Humphrey, Three Dance Movements (1933) de William Russell e Percussion Music for 
Three Players (1935) por Gerald Strang
26
. 
             O jornal New Music Orchestra Series destacava compositores que tomaram 
surpreendentemente diferentes direcções neste novo idioma. Algumas obras são abertamente 
programáticas e até satíricas (Davidson, Green e Russell). Ainda que não convencionais 
experimentam com técnicas de jogo, usando como instrumentos musicais objetos encontrados 
em sucatas, e a contorção lúdica de formas musicais tradicionais. A inclusão da coreógrafa 
Humphrey se torna o início de um longo relacionamento entre a dança moderna e a percussão, 
que se aprofundou na obra de John Cage, que provavelmente se familiarizou com estas peças. 
Talvez a obra mais marcante na coleção tenha sido IV de JM Beyer, cujo conceito estético 
pressagia a música americana experimental dos anos seguintes
27
. 
O compositor Lou Harrison
28
, que estudou com Henry Cowell e Arnold 
Schoenberg, junto a John Cage e Henry Cowell, organizou os primeiros concertos de música 
escrita somente para instrumentos de percussão. Para esses concertos foram compostas várias 
obras, incluindo Double Music (1941) composta juntamente com John Cage. Estudou também 
em Tóquio, Taiwan e Coréia, influência que é reconhecida nas suas obras. Foi membro do 
Hall da Fama da Percussive Arts Society. Destaco suas obras: Waterfront -1934 (1935-36) 
para percussão e dança, Bomba (1939) para cinco percussionistas, Fifth Simfony (1939) para 
quatro percussionistas, Concerto No. 1 (1939) para flauta e percussão, Canticle No. 1 (1940) 
escrita para cinco percussionistas
29
 e Song of Quetzalcoatl (1940) para quatro 
percussionistas
30
. 
John Cage, compositor americano, foi fundamental para o surgimento das 
primeiras obras para percussão. De certa forma, Cage deu continuidade às idéias trazidas nas 
obras de Varèse. Enquanto Varèse desejava obter sons eletrónicos com instrumentos 
convencionais, Cage usou a amplificação eletrónica para instrumentos não convencionais. Seu 
grupo de câmara levava o nome: John Cage Group e era formado por ele próprio, sua esposa 
                                                          
26
 Fonte: <http://www.vicfirth.com/exchange/2011/04/08/meehanperkins-early-american-percussion-music/>. 
Acessado em: 31 de janeiro de 2013. 
27
 Fonte: < http://www.vicfirth.com/exchange/2011/04/08/meehanperkins-early-american-percussion-music/>. 
Acessado em: 31 de janeiro de 2013. 
28
 Nascido em 14 de maio de 1917 e falecido em 2 de fevereiro de 2003. 
29
 Existe uma versão publicada que requer sete percussionistas para execução. 
30
 Maiores informações ver site: <http://www2.hmc.edu/~alves/harrisonbio.html>. Acessado em 8 de março de 
2013. 
 
 
27 
 
Xênia Cage, Doris Dennison
31
, a pianista Margaret Jansen e Imogene Horley que 
posteriormente se tornou musicólogo. 
 
 
Figura 1. John Cage Group. Nesta foto: Lou Harrison, John Cage, Doris Dennison, Jargaret Jansen, e 
Xenia Cage. Foto obtida no site: < http://www.o-art.org/history/Images/>. Acessado em: 11 de novembro 
de 2013. 
 
A obra de John Cage somente começou a ser executada no Brasil na década de 
1970. A obra Amores, por exemplo, foi executada pela primeira vez em 1975 pelo GPCMBP 
no Rio de Janeiro, sendo executada posteriormente pelos alunos de percussão na “II Bienal 
Internacional de Música da USP” em 1976, que será descrita no próximo capítulo. As 
principais obras de Cage somente foram executadas no Brasil após a chegada de John 
Boudler, em 1978. As obras First Construction (1939) e Second Construction (1940) foram 
executadas no Brasil pela primeira vez pelo Grupo Piap. A Third Construction (1941) teve 
sua estréia no Brasil em 24 de junho de 1978 pelo Percussão Agora, no Instituto de Artes da 
                                                          
31
 Professor de rítmica em Cornish e mais tarde no Mills College. 
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UNESP
32, sendo tocada novamente no “XIV Festival Música Nova” 33 em 11 de outubro de 
1978, também pelo Percussão Agora.
34
  
A primeira execução documentada de Quartet (1935) ocorreu somente no outono 
de 1938 no Cornish Theatre em Seattle, executada por John Cage, Xenia Cage, Doris 
Dennison e Margaret Jansen
35
. 
Destaco aqui outras informações sobre as músicas de John Cage e as suas estréias:  
 
 First Construction in Metal (1939), escrita para 6 percussionistas, teve sua estréia 
em 9 de dezembro de 1939 também no Cornish Theatre em Seattle, executada por 
um grupo de percussão regido por John Cage
36
. 
 Imaginary Landscape No. 1 (1939), composta para 4 percussionistas, foi estreiada 
em 24 de março de 1939 no "Hilarious Dance Concert" na Cornish School em 
Seattle, executada por John e Xenia Cage, Doris Dennison e Margaret Jansen
37
. 
 Second Construction (1940), também escrita para 4 percussionistas, teve sua 
estréia em 14 de fevereiro de 1940 no Reed College em Portland, Oregon, 
executada por John e Xenia Cage, Doris Dennison e Margaret Jansen. 
 Third Construction (1941) foi estreada em 14 de maio de 1941 no California Club 
Auditorium em San Francisco, executada por Xenia Cage, Doris Dennison, Lou 
Harrison e Margaret Jansen, regidos por John Cage
38
. No mesmo concerto foi 
estreiada Double Music (1941), composta por Lou Harrison e John Cage. 
 
Vários factores determinaram a fase inicial dos grupos de percussão. De acordo 
com o professor e percussionista Gilmar Goulart: 
 
O trabalho de Roldán, Varèse, Harrison, Cage, Chavez e Hovhaness no período de 
1930 a 1945 estabeleceu as bases da forma “grupo de percussão”, tendo passado 
por três fases distintas: a) com instrumentos de orquestra e instrumentos indígenas; 
b) com instrumentos não convencionais; c) o retorno ao uso quase que exclusivo de 
instrumentos de percussão [convencionais]. Com poucas exceções, os instrumentos 
de som determinado e não determinado foram empregados por suas contribuições à 
extensão, timbre e ritmo – harmonia e centros tonais não têm muita expressão nas 
obras deste período (GOULART, 2007, p. 176). 
                                                          
32
 Fonte: Memórias Musicais da percussão em São Paulo (Frungilo, 2008). 
33
 Realizado entre 09 e 22 de Outubro de 1978 na cidade de Santos. 
34
 Fonte: Santos, 2008. 
35
 Fonte: <http://johncage.org/pp/John-Cage-Works.cfm>. Acessado em: 8 de março de 2013. 
36
 Fonte: <http://johncage.org/pp/John-Cage-Works.cfm>. Acessado em: 8 de março de 2013. 
37
 Fonte: <http://johncage.org/pp/John-Cage-Works.cfm>. Acessado em: 8 de março de 2013. 
38
 Fonte: <http://www.johncage.info/index2.html>. Acessado em: 15 de maio de 2012. 
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Após um período de experimentação e até recusa em utilizar instrumentos 
convencionais, alguns compositores retornaram à utilização de tambores, xilofones, marimbas 
e tímpanos. De acordo com o percussionista Gordon Peters (1975, p. 211), outros dois tipos 
de formação de grupos de percussão também se desenvolveram durante a década de 1930: os 
grupos de percussão do tipo militar (constituídos de, no mínimo, dois field drums, bombo e 
um par de pratos) e os grupos de marimbas organizados por John C. Deagan e Clair Omar 
Musser em Chicago. 
Carlos Chavez
39
 foi compositor, pianista, funcionário do governo e regente da 
Orquestra Sinfônica do México entre 1928 e 1949. Em 1921, Chavez começou a trabalhar no 
ballet El Fuego Nuevo, comissionado pela Secretaria de Educação do México. Esse ballet 
incluía muitos motivos indígenas e usava os instrumentos indígenas de percussão. A partitura 
desta música requeria 13 percussionistas
40
. 
Chavez foi responsável pelo início do nacionalismo cultural no México compondo 
obras musicais com ênfase nas culturas indígenas. Suas composições foram recebidas muito 
melhor na América do que na Europa e foi muito activo na Associação Pan-Americana de 
Compositores. Durante uma viagem aos Estados Unidos, Chaves estava regendo a Orquestra 
Sinfônica de Chicago e John Cage, estando na mesma cidade, comentou que estava montando 
um grupo de percussão, mas que não estava pensando em instrumentos de percussão 
tradicionais, ele estava pensando em ferros...
41
. Começava aí uma relação de amizade e 
convite para a composição de obras para percussão. Posteriormente, diante do convite de Lou 
Harrison e de John Cage, Chaves aceitou compor uma peça para seis percussionistas, que se 
tornou sua obra mais conhecida para percussão. Essa obra foi executada no Brasil pelo 
GPCMBP em diversos de seus concertos, inclusive no concerto de estréia do grupo (maiores 
informações serão detalhadas no capítulo 4). 
A obra em causa, Toccata
42
, foi composta em 1942 sendo somente estreada em 31 
de outubro de 1947 no Palácio de Belas Artes na Cidade do México, sob a regência de 
Eduardo Hernández Moncada
43
. Provavelmente os executantes eram os percussionistas da 
orquestra.       
                                                          
39 Nascido em 13 de junho de 1899 e falecido em 2 de agosto de 1978. 
40
 Percussionist, volume 14, nº 2, winter, 1977, p. 38.  
41
Percussionist, volume 13, nº 1, fall, 1975, p. 29-35. An Interview with Carlos Chavez with Herb Hardt and J.D. 
Summer. 
42
 Sua primeira audição no Brasil foi realizada pelo naipe de percussão da OSB em concerto da orquestra regido 
pelo maestro Isaac Karabtchevsky em 1 de abril de 1967. Fonte Jornal “O Globo”.  
43
 CD Southwest Chamber Music, Carlos Chavez, Complete Chamber works, vol.3. (2005). Eduardo Hernández 
Moncada (Setembro, 24, 1899 – Dezembro, 31, 1995) foi um compositor mexicano, pianista e regente. 
<http://en.wikipedia.org/wiki/Eduardo_Hern%C3%A1ndez_Moncada> 
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Os nomes dos músicos que fizeram a estréia mundial da obra também não foram 
encontrados por mim em nenhum trabalho ou livro. 
O compositor José Ardévol nasceu em Barcelona em 13 de março de 1911 e 
faleceu em Havana em 7 de janeiro de 1981. Em 1930 se mudou para Cuba. De certa forma, 
suas composições iniciais para percussão são uma sequência das obras Rítmica nº 5 e nº 6 de 
Amadeo Roldán. Suas obras: Estudo em Forma de Prelúdio e Fuga para 37 instrumentos de 
percussão, fricção e sílbido, composta em 1933, requerem 22 percussionistas; e Suíte, para 30 
instrumentos de percussão, fricção e sílbido, requer 15 percussionistas e foi composta em 
1934. 
John Becker, nascido a 22 de janeiro de 1886 e falecido a 21 de janeiro de 1961, 
formou, junto com Charles Ives, Carl Ruggles, Henry Cowell e  Wallingford Riegger, o grupo 
que ficou conhecido como American Five composers of ultra-modern music. Foi também 
membro da Pan American Association of Composers, assim como diretor de Projectos 
Federais no campo da Música. Suas obras Abongo (1933) e Vigilante (1935) foram escritas 
para grupo de percussão e ballet. Outra obra sua é A Dance (1938), escrita para seis 
percussionistas. 
A compositora alemã Johanna M. Beyer nasceu em Leipizg em 11 de julho de 
1888 e faleceu em Nova York a 9 de janeiro de 1944. Provavelmente participou da estréia de 
Ionisation em 1933. Mudou-se para os Estados Unidos quando tinha 35 anos, em 1923. Tinha 
associação com Henry Cowell, John Cage e Percy Grainger, sendo uma das primeiras 
compositoras no mundo ocidental a ter interesse em obras para percussão. Beyer manteve 
uma estreita amizade com Cowell, servindo como sua secretária informal entre 1936 e 1940. 
Várias das suas obras não foram publicadas ou gravadas, mas a gravação de alguns CDs por 
grupos de percussão nos Estados Unidos tem trazido à tona sua obra.  
Johanna assinava suas obras como JM Beyer para não chamar a atenção para o 
fato de ser do sexo feminino. Suas obras para percussão são: IV (1935), para 9 
percussionistas, Three Movements for Percussion (dedicada a John Cage), também para 9 
percussionistas, Percussion Suíte (1933), para 5 percussionistas, March for 30 Percussion 
Instruments (1939), para 6 percussionistas, Auto Accident (1935, tem-se à suspeita de ter sido 
escrita por Harold Davidson), para 9 percussionistas, Percussion Opus 14 (1939), para 11 
percussionistas e Waltz for Percussion (1939), para 9 percussionistas. 
William Russell nasceu a 26 de fevereiro de 1905 no estado de  Missouri nos 
Estados Unidos e faleceu em 9 de agosto de 1992 em  New Orleans. Sua obra Fugue for Eight 
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Percussion Instruments (1933), escrita para 8 percussionistas, foi executada no mesmo 
concerto de estréia de Ionisation, em 1933
44
. Muito influenciado por John Cage, Henry 
Cowell e Lou Harrison, foi também pioneiro a integrar instrumentos africanos, caribenhos e 
asiáticos nas suas obras e a escrever partes individuais de percussão múltipla. William Russel 
parou de compor após estudar jazz extensivamente em New Orleans, pois acreditava que os 
músicos que improvisavam poderiam fazer música mais interessante do que a que ele poderia 
escrever. Suas outras obras para percussão são: March Suite (1933), para 3 percussionistas, 
Three Dance Movements (1933), que em 1990 tornou-se Four Dance Movements, com a 
adição do movimento Tango, escrito para 4 percussionistas, Three Cuban Pieces (1939) 
também intitulada Percussion Studies in Cuban Rhythms, também para 4 percussionistas.  
Outros três compositores americanos compuseram obras pioneiras para percussão:  
 
 Harold G. Davidson (1893-1959), compôs, a convite de Cowell, para o New Music 
Edition, a obra para percussão Auto Accident (1935), escrita para doze 
percussionistas
45
. 
 Gerald Strang (1908-1983) foi editor da revista New Music Quarterly durante o 
tempo em que Henry Cowell estava na prisão
46
. Compôs para percussão: 
Percussion Music (1936). 
 Ray Green (1908-1997) foi um activo compositor no campo da dança e da música.  
Compôs Three Inventories of Casey Jones (1936), para cinco percussionistas.  
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                          
44 Fonte: CD Restless, Endless, Tactless: Johanna Beyer and the Birth of American Percussion Music. 2011. 
45 Fonte: CD: Restless, Endless, Tactless: Johanna Beyer and the Birth of American Percussion Music. 2011. 
46 Fonte: CD: Restless, Endless, Tactless: Johanna Beyer and the Birth of American Percussion Music. 2011. 
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CAPÍTULO 3 – A PERCUSSÃO ERUDITA NO BRASIL – ENSINO, 
GRUPOS DE PERCUSSÃO E COMPOSIÇÕES. 
 
3.1 Primórdios  
 
Quando se iniciou o ensino de percussão erudita no Brasil? Essa ainda é uma 
pergunta pouco pesquisada em terras brasileiras.  
Desde o período colonial havia no Brasil a prática de instrumentos de percussão 
nas diversas bandas e orquestras formadas na época. Certamente o ensino, neste passado em 
que não havia ainda livros ou tratados de percussão, era transmitido oralmente aos novos 
percussionistas. É provável que os primeiros percussionistas eruditos e professores de 
percussão brasileiros tenham sido negros ou mestiços alforriados, que, para evitar o trabalho 
escravo, aprendiam um instrumento musical. Para o musicólogo Francisco Curt Lange “um 
certo número de mulatos livres teria procurado a sua elevação social, dedicando-se aos 
ofícios, às artes e principalmente à música” (MARIZ, 1997, p. 31). 
Segundo Kiefer (1976, p. 15), o emprego do negro escravo como músico era 
costume que se observa pelo período colonial afora. Num dos trabalhos de Curt Lange sobre a 
música mineira do século XVIII, Lange diz: 
 
Era coisa normal, coisa de bom tom e sinal de distinção, ter negros choromelleyros 
no inventário duma casa de gente abastada. Costumavam vestir bem os negros 
músicos. Além disso, devem ter possuído um repertório especial, de alto nível 
artístico (no meu ponto de vista para a época), o que implica em conhecimentos de 
solfejo e teoria da música. Os choromelleyros aparecem amplamente citados nas 
procissões e actos públicos gerais na antiga Villa Rica (actual Ouro Preto) e 
Mariana. (KIEFER, 1976, p. 15). 
 
Nessas bandas e orquestras que tocavam em actos públicos, procissões e festas, 
encontram-se no mínimo três instrumentos de percussão: caixa, bombo e pratos. 
Posteriormente encontraremos em várias obras do período colonial o uso dos tímpanos. 
Seguindo para o Rio de Janeiro, já no início do século XX, ocorreram diversos 
concertos com importantes obras no programa, que requeriam um nível técnico aprimorado 
para se executar as partes de percussão.  
De acordo com Corrêa (2004, p. 15) no ano de 1908, numa maratona de 28 
concertos sinfónicos realizados de 10 de agosto a 11 de outubro, foram executadas, pela 
primeira vez no Brasil, obras de Rimsky-Korsakov, Debussy, Dukas, Borodin e outros. Foram 
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ouvidas na época obras como Sheherazade, O Aprendiz de Feiticeiro e Danças Polovitzianas, 
que requerem um estudo aprimorado dos instrumentos de percussão. 
Nessa época ainda não havia livros dedicados ao ensino de percussão, e a forma 
com que os professores de percussão ensinavam a execução dos trechos orquestrais, seria 
presencial. Os primeiros métodos e livros de ensino de percussão surgiriam posteriormente. 
Por exemplo, a Association of Rudimental Drummers (NARD) formada em 1933 nos Estados 
Unidos, compilou uma tabela com treze rudimentos utilizada para o ensino da técnica de caixa 
clara. Outro exemplo é o livro “Orchestral Percussion Technique” de James Blades, que teve 
sua primeira impressão somente no ano de 1961. 
Acredito, que um auxílio neste aspecto da falta de informações, era as 
apresentações de orquestras e artistas estrangeiros no Brasil no início do século XX. Essas 
apresentações se tornavam um grande referencial na forma de execução e na formação de uma 
“escola de percussão”. Corrêa (2004, p. 18) afirma que a Filarmônica de Viena fez trinta e 
uma apresentações no Rio de Janeiro, entre os anos de 1920 e 1925. Muito provavelmente os 
músicos locais buscaram informações com os músicos da orquestra.  
Anteriormente, no século XIX, músicos, professores e compositores salientavam 
que o surgimento de cursos de percussão seria de grande importância para a música, de uma 
forma geral. Hector Berlioz
47
 foi um compositor que teve especial importância para o 
desenvolvimento do estudo dos instrumentos de percussão, sobretudo os com som de altura 
indeterminada. As palavras de Berlioz, em carta escrita para Humbert Ferrand de 1846, 
ilustram a postura atenciosa em relação ao estudo dos instrumentos de percussão, que 
gradualmente passaram a ser adoptadas por influência de Beethoven e de outros 
compositores:  
 
[...] Deve haver, portanto, uma classe para instrumentos de percussão em todos os 
Conservatórios, onde músicos de primeira linha deveriam ensinar minuciosamente 
o uso dos tímpanos, do pandeiro e do tambor militar. O costume agora intolerável 
(já abandonado por Beethoven e alguns outros) de tratar instrumentos de percussão 
de maneira grosseira e pouco inteligente ou de negligenciá-los por completo, 
indubitavelmente contribuiu para a longa manutenção de um sentimento mais ou 
menos desfavorável contra eles. Por seu emprego por compositores ter sido até 
hoje apenas para produzir ruídos mais ou menos desagradáveis ou meramente para 
marcar os tempos acentuados no compasso, concluiu-se que estes instrumentos não 
estavam aptos para mais nada, não tinham outra missão na orquestra, não tinham 
nada melhor para reivindicar, e que era, portanto, completamente desnecessário 
tanto estudar seu mecanismo com cuidado, quanto ser um músico de verdade para 
                                                          
47
 La Côte-Saint-André, 11/12/ 1803 - Paris, 8/3/1869. 
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tocá-los. Desta maneira, qualquer um que tocasse determinadas partes de pratos ou 
bombo em composições modernas deveria realmente ser um músico muito bom; 
[...] (BERLIOZ apud MOITA, 2011, p. 53). 
 
 
Quanto às universidades, somente no final da década de 1940 o americano Paul 
Price
48
 (ver figura nº 1) consegue criar na Universidade de Alabama, estado de Illinois, o 
primeiro curso de percussão aprovado pelo Conselho Federal dos EUA. Este acontecimento 
marca o início dos cursos de percussão que se multiplicariam nos Estados Unidos de 1950 a 
1970. 
                                                          
48
 Paul Price (15/05/1921 e 10/7/1986) Estudou no New England Conservatory of Music, onde pode conhecer as 
obras de Varèse e Cowell que despertaram seu interesse pela música para grupo de percussão. Ao receber seu 
diploma em 1942, ele passou quatro anos no Exército dos EUA, tendo depois retomado sua carreira musical, 
como primeiro percussionista e solista xilofone na Band Frank Simon (1946 a 1949). Ele obteve seu Bacharelado 
em Música (1948) e Mestrado em Música (1949) no Cincinnati Conservatory of Music. Price ensinou percussão 
na University of Illinois de 1949 até 1956 e criou a primeira faculdade credenciada a ter um curso com grupo de 
percussão. Ele realizou concertos com obras de Cowell, Varèse, Roldan, Harrison, Cage, Antheil, e outros, 
criando assim um ambiente que estimulou um interesse extraordinário na composição para percussão, tanto entre 
os compositores estabelecidos como entre seus próprios alunos. Sua empresa  para a publicação de obras, Music 
for percussion, fundada durante este tempo, foi muito influente. Em 1955 mudou-se para o leste dos Estados 
Unidos, realizando concertos, publicando e mantendo posições de ensino na Boston University, Ithaca College, 
Newark College, e do início de 1957 e continuando até sua morte em 1986, na Manhattan School of Music. Ele 
tinha uma notável capacidade de atrair estudantes talentosos e o Manhattan Percussion Ensemble e seu próprio 
grupo Paul Price Percussion Ensemble receberam aclamação internacional. Ele estreou centenas de composições 
e fez inúmeras gravações, tanto como músico como enquanto regente. Compositores ansiosamente enviavam 
novas obras, na esperança de desempenho ou desejando publicação por uma de suas duas editoras, Music for 
Percussion e Paul Price Publications. Paul Price escreveu dois livros, Snare Drum and Method e Tecnics for 
playing tambourine, triângulo, and castagnettes, e inúmeras composições para percussão, principalmente de 
caráter educativo. Ele era conhecido como professor, revisor e autor de artigos de periódicos. Em 1975, a 
Percusssive Arts Society o colocou em seu Hall of Fame, e, em 1977, a Associação Nacional de Compositores e 
Regentes Americanos concedeu-lhe uma citação por sua "extraordinária contribuição para a música americana." 
Estes dois prémios são exemplos da importância Paul Price para a percussão contemporânea. É duvidoso se o 
grupo de percussão teria alcançado o seu status atual e nível de realização sem a influência que ele teve na 
literatura e nas performances realizadas. Tradução livre do autor. 
<http://www.pas.org/experience/halloffame/PricePaul.aspx>. Acessado em 10 de janeiro de 2012. 
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                      Figura 2 Paul Price. Fonte: <www.pas.org/experience/halloffame/PricePaul.aspx>. 
 
No Brasil, a criação de cursos de percussão ocorreu tardiamente, se compararmos 
a cursos de outros instrumentos como: piano, violino e canto. A entrada dos cursos de 
percussão nos conservatórios, escolas de música e universidades, somente viria a ocorrer em 
1969, na Escola Municipal de Música de São Paulo, tendo como professor de percussão 
Ernesto De Lucca.  
A Escola Municipal de Música de São Paulo foi fundada em 1969 pelo Prefeito 
Faria Lima atendendo ao pedido do maestro Oliver Toni, e foi inspirada nos melhores 
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conservatórios europeus, mas com perfil próprio e adequado à realidade do país. O curso da 
escola municipal se constituía como um curso livre e nunca foi aprovado pelos órgãos 
reguladores da época, no caso, o Serviço de Fiscalização Artística, que regulamentava o 
ensino de música em escolas e conservatórios. Após o falecimento de Ernesto De Lucca, a 
escola teve os seguintes professores de percussão: Carlos Tarcha, Joaquim Abreu, Alfredo 
Lima (por um curto período de tempo) e, actualmente, Elisabeth Del Grande. Deram aulas 
também na escola: Djalma Colaneri, como professor de prática de conjunto de percussão, e 
Nestor Gomes Franco, primeiramente como professor de bateria, a convite de Ernesto De 
Lucca, e lecionando, posteriormente, bateria e percussão.   
Anteriormente a essa iniciativa da Escola de Música, em 1969, encontra-se no 
Jornal “O Estado de São Paulo”49, de 13 de janeiro de 1959, que, no Conservatório Musical 
do Jardim América, também em São Paulo, estavam abertas as matrículas para o seguintes 
cursos: Formação de professores de iniciação musical, piano, canto, instrumentos de corda, 
sopro, percussão, harmônica, matérias teóricas, composição, iniciação musical infantil, etc. 
Como nenhum músico do meio erudito entrevistado por mim durante esta 
pesquisa, ouviu falar desse conservatório, ou se lembra dessa época, provavelmente esse curso 
de percussão era voltado para ritmos do folclore brasileiro, não sendo propriamente um curso 
de percussão erudita.  
Voltando ao ano de 1967, na cidade do Rio de Janeiro ocorreu o 1º Congresso 
Nacional de Música, realizado na Escola de Música da UFRJ, entre os dias 16 e 22 de julho. 
Nesse congresso, o percussionista José Cláudio das Neves buscava aprovar um curso pioneiro 
no Brasil para a formação de percussionistas. O congresso consistiu em diversos grupos de 
trabalho e no Grupo 10 (instrumentos de percussão), a comissão que se reuniu para elaborar 
um plano geral de estudos para a formação do músico percussionista-técnico-profissional foi 
formada pelos seguintes percussionistas: Luciano Perrone, José Aguiar Ribeiro, Hugo Tagnin, 
Edgar Nunes Rocca (Bituca) e como secretário: José Cláudio das Neves. O documento 
elaborado segue no anexo A.  
Como essa iniciativa não seguiu adiante, o primeiro curso oficial de percussão no 
Brasil somente surgiu no Conservatório de Tatuí, no estado de São Paulo, em 1971, tendo 
Cláudio Stephan como professor. Esse curso foi aprovado através do decreto nº 52687/71, 
com data de 5 de março de 1971, que oferecia o curso de: tímpanos, percussão e acessórios. 
Documento disponível no anexo B. 
                                                          
49
 Disponível em: <http://acervo.estadao.com.br/>. Acesso em: 10 de abril de 2012. 
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Na cidade de São Paulo, o primeiro curso a ser aprovado em diário oficial pelo 
Serviço de Fiscalização Artística, foi o curso de percussão do Conservatório do Brooklin, em 
1973. 
Cláudio Stephan deu aulas em Tatuí até julho de 1974, indicando para o seu lugar, 
Javier Calvino, que começou a dar aulas no Conservatório em agosto de 1974. O 
percussionista americano, Paul Reid Richardson, que tocou na OSESP em 1974, também deu 
aulas no Conservatório por pouquíssimo tempo, provavelmente entre a saída de Cláudio 
Stephan e a chegada de Javier Calvino. 
Javier Calvino foi também professor de percussão nos seguintes cursos pioneiros 
no Brasil: a partir de março de 1974 na Fundação das Artes de São Caetano do Sul (SP), 
permanecendo até 1982, e no Conservatório Municipal de Música de Guarulhos, a partir de 
agosto de 1978, permanecendo até 1982.  
No Brasil, até aos anos de 1960, ao que tudo indica, os percussionistas das bandas 
e orquestras sinfônicas tocavam um ou dois instrumentos, como por exemplo, bombo e/ou 
pratos. A partir dos anos de 1970, como consequência do ensino de percussão no país, os 
músicos se tornaram mais versáteis. Na entrevista realizada a Carlos Tarcha
50
, ele conta que 
De Lucca falava desta versatilidade, “o músico tinha que se virar...”.  
O estudo da percussão sempre foi visto na perspectiva do mercado do trabalho e 
poucos entravam, pois existiam poucas vagas nas orquestras, e, principalmente, porque o 
repertório executado requeria poucos percussionistas. Dessa forma, o mercado de trabalho não 
gerava a necessidade da formação específica em percussão em cursos ou universidades. A 
partir do final da década de 1960, o repertório que começou a ser executado nas orquestras 
necessitava de mais percussionistas, e este facto favoreceu muito o surgimento dos primeiros 
cursos de percussão.  
Outro factor também relevante, é que até o início da década de 1970, geralmente 
os percussionistas que trabalhavam em bandas e/ou orquestras sinfónicas, ou eram bateristas 
que tocavam percussão esporadicamente, ou tocavam qualquer outro instrumento e tinham 
mudado para a percussão por: impossibilidade de o manter, por exemplo, por problemas de 
saúde. Somente com a institucionalização do ensino de percussão no Brasil é que realmente os 
alunos começaram a estudar percussão para se tornarem percussionistas profissionais em 
bandas e orquestras sinfónicas. Estavam surgindo aí, as primeiras “Escolas de Percussão” para 
o exercício da percussão erudita.  
                                                          
50 Entrevista realizada dia 5 de janeiro de 2012 em São Paulo. 
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Como bem observado por Frungilo: 
 
Os instrumentos de percussão não tinham o problema de diferenças de escolas 
como, por exemplo, a escola francesa e alemã de se tocar fagote, ou a forma de 
segurar o arco de contrabaixo. Na percussão não havia esse problema, não havia 
escola formadora no Brasil. Os percussionistas eram requisitados pelo fato de 
virem da prática de bandas militares, ou por lerem partituras ou por terem vindo de 
outros instrumentos e passaram a tocar percussão por algum motivo (Mário 
Frungilo, entrevista, 17 de abril de 2012).  
 
 
  Quanto à criação de “Escolas de percussão”, a partir da década de 1960, no Brasil, 
podem-se observar cinco linhas principais de atuação dos professores:  
  A primeira seria pensada a partir da actuação do professor Ernesto De Lucca na cidade 
de São Paulo, tendo como seu principal aluno Cláudio Stephan, que deu sequência ao seu 
trabalho no Theatro Municipal e no GPCMBP. 
  A segunda linha seria a ida de músicos americanos ao Rio de Janeiro. David Johnson 
tocou na Orquestra Sinfónica Brasileira em dois momentos descritos no capítulo 4. John Galm 
deu cursos de percussão no Rio de Janeiro em 1972 e 1977, Dexter Dwight tocou no Theatro 
Municipal de 1980 a 1985, além das aulas que Luiz D’ Anunciação havia tido com John Galm 
nos EUA, trazendo bagagem da escola americana de percussão ao Brasil.  
  A terceira linha de ensino seria a partir das aulas que percussionista alemão Cristopher 
Caskell deu em São Paulo (1976 e 1978) e a ida do percussionista brasileiro Carlos Tarcha, 
para ser seu aluno na Alemanha. Com o retorno de Carlos Tarcha ao Brasil, em 1981, houve a 
continuidade do ensino de percussão baseado na escola alemã. Tarcha lecionou na Escola 
Municipal de Música de São Paulo de 1981 a 1986 e, de 1986 a 2001, na Universidade de São 
Paulo.  
  A quarta linha seria também através da escola alemã trazida pelo percussionista 
brasileiro Ney Rosauro que estudou com Sigfried Fink em Würzburg. Rosauro ao retornar ao 
Brasil em 1982 voltou a leccionar na Escola de Música de Brasília, onde já leccionava desde 
1975, e posteriormente, na Universidade Federal de Santa Maria a partir de 1987.   
  A quinta seria após o início da docência do norte americano John Boudler a partir de 
1978 na Universidade Estadual Paulista (UNESP), trazendo para o Brasil experiências da 
escola americana de percussão. 
Atualmente no Brasil o ensino de percussão nas Universidades tem crescido muito, 
principalmente, a partir da década de 1990. Hoje existem no Brasil muitos cursos de 
graduação em percussão, sendo alguns exemplos: Universidade Federal de Pelotas, 
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Universidade Federal de Santa Maria, Escola de Música e Belas Artes do Paraná, 
Universidade Estadual Paulista, Universidade de São Paulo, Universidade de Campinas, 
Faculdade Cantareira, Universidade Federal do Rio de Janeiro, Universidade do Rio de 
Janeiro, Conservatório Brasileiro de Música, Faculdade de Música do Espírito Santo, 
Universidade Federal de Minas Gerais, Universidade Federal de Ouro Preto, Universidade 
Federal de Uberlândia, Universidade Federal de Goiás, Universidade Federal da Bahia, 
Universidade Federal de Pernambuco, Universidade Federal da Paraíba, Universidade Federal 
do Rio Grande do Norte, dentre outros que surgem todos os anos. 
Enquanto não havia ou estavam surgindo os primeiros cursos de percussão no 
Brasil, os Cursos de Férias
51
 e Festivais de Inverno eram outra opção de ensino para os 
percussionistas no país. Um dos primeiros festivais a ter um professor de percussão foi o II 
Festival de Inverno em Ouro Preto, em 1968, que teve como professor Ernesto De Lucca. 
No Festival de Campos do Jordão de 1973, primeiro ano a ter aulas de 
instrumentos, não houve professor específico de percussão. Os dois alunos inscritos, Mário 
Frungilo e Carlos Tarcha, se revezavam na execução dos tímpanos sob a orientação de 
professores de música de câmara e da regência do maestro Eleazar de Carvalho. Nos anos de 
1974, 1975 e 1976 também não houve professores específicos de percussão. 
Em 1974, Cláudio Stephan lecionou no “VIII Festival de Inverno da UFMG”, que 
teve a participação da pianista e entusiasta pela percussão Rose Braustein, professora que, em 
1980, viria a organizar o curso de percussão na Universidade Federal de Santa Maria, sendo 
uma das universidades pioneiras no Brasil a ter graduação em percussão. Stephan também foi 
professor de percussão no Festival de Inverno de Campos do Jordão, nos anos de 1979 e 
1980. 
O professor Luiz D’Anunciação deu aulas no “VIII Festival de Curitiba”, em 
1975 realizado entre 2 de janeiro e 4 de fevereiro. Segundo Magno Bissoli
52
, que freqüentou o 
curso, afirma que houve também um professor argentino, talvez Arnaldo Calusio, pois Luiz 
D’ Anunciação não ficou todos os dias. E completa: “O Pinduca falou sobre coisas básicas e 
tenho certeza que guardei algumas páginas do curso dele”. 
Luiz D’ Anunciação leccionou também nos Cursos de Verão da Escola de Música 
de Brasília, de 1977 a 1981. Como ainda eram raros os instrumentos de lâminas no Brasil, 
como a marimba e o vibrafone, foram emprestados, para esses cursos de verão, os 
                                                          
51
 Festival de Inverno de Campos Jordão, Curso de Verão da Escola de Música de Brasília, Festival em 
Gramado, Festival em Petrópolis. 
52 Mensagem eletrónica recebida dia 10 de outubro de 2011. 
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instrumentos da aeronáutica, única entidade que dispunha desses instrumentos na cidade de 
Brasília. 
No Festival de Campos do Jordão, em 1977, Cláudio Stephan foi o professor de 
percussão convidado, porém, não pôde dar aulas, pois precisou substituir Ernesto De Lucca na 
realização de concertos com a OSESP, visto que o estado de saúde de De Lucca não era bom. 
Stephan assumiria o lugar de De Lucca, juntamente com Elizabeth Del Grande, como 
timpanista, até à chegada de John Boudler, em janeiro de 1978. Como Elisabeth, que poderia 
assumir as aulas no festival, estava nos Estados Unidos participando do Festival de 
Tanglewood, o percussionista chamado por Eleazar de Carvalho para as aulas em Campos do 
Jordão em 1977 foi Mário Frungilo. No ano de 1978 John Boudler foi o professor de 
percussão convidado a leccionar no festival.  
No ano de 1979 foram contratados dois professores para dar aulas no Festival de 
Campos do Jordão: Cláudio Stephan e John Boudler. Naquele ano, o foco do Festival era a 
música de câmara e esses professores trabalharam com os alunos a música de câmara para 
percussão. Dentro da programação do festival se apresentaram o GPCMBP e o grupo 
Percussão Agora. 
Outro americano a leccionar no Festival de Campos do Jordão, em 1981, foi o 
percussionista Roger Cocking. Para este festival estava anunciada, em matéria do Jornal “O 
Estado de São Paulo”53, de 4 de junho de 1981, a vinda do percussionista Pierre Metral, que 
por algum motivo acabou por não vir. 
Ao pesquisar os nomes dos alunos dos cursos de Brasília, Campos do Jordão e 
Curitiba, por exemplo, verifiquei que muitos desses alunos se tornariam percussionistas 
profissionais das orquestras sinfónicas na década de 1980. Por exemplo, o Curso de Verão de 
Brasília em 1980, teve os seguintes alunos: Rodolfo Cardoso, Ney Rosauro, dentre outros. No 
ano de 1981, teve os seguintes alunos: Marco Monteiro, Marco Vidal Donato, Meri Angélica 
Harakawa, Glória Cunha, Rodolfo Cardoso, Vanildo Mourinho, dentre outros. Todos esses 
alunos se tornaram profissionais de orquestras sinfónicas e bandas por todo o Brasil. 
Voltando ao ensino em escolas, na cidade de Curitiba - Paraná - quem deu o 
incentivo inicial para o ensino de percussão na Escola de Música das Belas Artes do Paraná 
foi o argentino Juan Cádiz Reyes, leccionando por pouco tempo. Foi ele quem indicou, em 
1986, para leccionar na escola, o percussionista Carmo Bartoloni, que havia assumido o cargo 
de timpanista na Orquestra Sinfónica do Paraná, em 1985. 
                                                          
53
 Disponível em: < http://acervo.estadao.com.br/>. Acessado em: 10 de abril de 2012. 
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No Rio de Janeiro, o principal professor de percussão, a partir da década de 1950, 
foi o percussionista José de Aguiar Ribeiro
54
, que passou de caixista da Banda do Corpo de 
Bombeiros do Rio de Janeiro para timpanista no Theatro Municipal. Este professor foi 
responsável pela formação inicial dos percussionistas Edgar Nunes Rocca (Bituca), José 
Santana, dentre outros. Já na década de 1960, encontra-se na Orquestra Sinfónica Brasileira os 
percussionistas: Francisco Gomes de Castro, Hermínio Pires de Souza, Jorge Ribeiro da Silva 
e Emílio Gama. É provável que esses músicos tenham dado aulas de percussão no Rio de 
Janeiro. 
Outros importantes eventos realizados em benefício do ensino de percussão no 
Brasil foram os seminários coordenados por Luiz D’ Anunciação em 1972 e 1977, 
respectivamente, o “I e o II Seminário de Percussão no Brasil”, com a participação do 
professor John K. Galm, da Universidade do Colorado. Esse evento teve o patrocínio do 
Conselho Federal da Ordem dos Músicos do Brasil, TV Globo, Jornal “O Globo”, Teatro João 
Caetano e Colégio Preparatório de Instrumentistas da Orquestra Sinfónica Brasileira (OSB).  
O “I Seminário” foi realizado no Rio de Janeiro, no Teatro João Caetano, entre os 
dias 3 de julho e 11 de agosto de 1972 e foram utilizados os instrumentos da Orquestra 
Sinfónica Brasileira para a realização de master-classes. Estavam presentes diversos 
percussionistas profissionais da época como: Edgar Nunes Rocca (Bituca); José Santana, 
Antônio Anunciação e os percussionistas da OSB. Na figura nº 2, José Santana recebe de John 
Galm o diploma de participação neste primeiro Seminário.  
 
                                                          
54
 Natural do estado de Sergipe. 
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Figura 3. José Santana recebendo o diploma do curso de John Galm em 1972. Fonte: Acervo pessoal 
de José Santana. 
 
 
Figura 4. Encerramento do “I Seminário de Percussão” no Auditório da Escola de Música da UFRJ no 
Rio de Janeiro. Fonte: Acervo pessoal de José Santana. 
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O “II Seminário de Percussão” no Brasil foi realizado no Rio de Janeiro entre os 
dias 18 de abril e 27 de maio de 1977, no Conservatório Brasileiro de Música. 
O primeiro curso de percussão no Rio de Janeiro foi organizado na Escola de 
Música Villa-Lobos, em 1976, a partir da iniciativa do compositor e maestro Ayrton Escobar, 
então diretor da escola, convidando os professores José Cláudio das Neves, Hugo Tagnin e 
Edgar Nunes Rocca (Bituca) para criarem o curso de percussão. Segue um depoimento do 
compositor sobre o início desse curso e do grupo de percussão da Escola. 
 
Também revivo o excelente Edgar Nunes Rocca, o saudoso Bituca, na Escola de 
Música Villa-Lobos, que nos apoiou com entusiasmo na formação e 
desenvolvimento do Grupo de Percussão daquela casa. Era o começo de tudo, a 
inegável e audaciosa vanguarda que sacudiu para longe o ramerrão do ensino e da 
prática musical naquela época. A anemia. Confirmo a nossa iniciativa para o que se 
tornou referência no exercício da música desde então e recordo a alta premiação 
dos nossos jovens percussionistas em eventos de estímulo naquela gestão (Aylton 
Escobar, mensagem eletrónica, 7 de setembro de 2011). 
 
 
 
Em 1978, na cidade de São Paulo, deu-se a chegada do percussionista norte 
americano John Boudler, para tocar na OSESP e dar aulas na UNESP. Como a documentação 
da UNESP ainda não estava pronta para realização do primeiro vestibular para o curso de 
percussão, Boudler montou um curso livre para percussionistas até o vestibular em 1979. Os 
únicos inscritos no vestibular em 1979 foram os percussionistas da OSESP (Elizabeth Del 
Grande, Mário Frungilo e José Carlos da Silva), que se tornaram os primeiros alunos do 
Curso de Percussão da UNESP.  
O primeiro percussionista a ter o título de Bacharel em percussão no Brasil foi 
Robert Augusto de Oliveira, obtendo-o em 1982. Robert estudou na USP com Cláudio 
Stephan e foi um dos vencedores do “Concurso Jovens solistas da Orquestra Sinfónica do 
Estado de São Paulo”, realizado entre os dias 4 e 9 de novembro de 1980 no Teatro de Cultura 
Artística. Um dos prêmios obtidos no concurso era a execução do Concerto para percussão e 
pequena orquestra de Darius Milhaud, fazendo a estréia dessa obra no Brasil junto à OSESP. 
O concerto ocorreu no dia 28 de abril de 1981 sob a regência de John Neschling. Segundo 
Gianesella (2011), foi nessa época que Robert elaborou o sistema para abafar a esteira da 
caixa mediante o uso de um pedal. Outra informação relevante sobre Robert encontramos no 
trabalho de Boudler (1987, p. 79), que faz menção à composição de Robert Saltimbancos, 
para quatro tom-tons, composta em agosto de 1982 e premiada no primeiro “Concurso de 
Composição da TV Cultura de São Paulo”, em 1 de março de 1983. 
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O Departamento de Música da Escola de Comunicações e Artes da Universidade 
de São Paulo iniciou suas atividades em março de 1971 e, segundo a filosofia de Olivier Toni, 
chefe de departamento na época, todos os alunos deveriam fazer aulas de prática de Conjunto 
com instrumentos de percussão, para o conhecimento dos instrumentos no caso de alunos 
compositores. Ernesto De Lucca deu aulas de percussão por um curto período de tempo, 
sendo sucedido por Cláudio Stephan, em 1974. 
 
3.2 Enquadramento e breve levantamento da música contemporânea no Brasil, a partir 
de 1950 
 
Se, por um lado, a defesa feroz, feita por Mário de Andrade e, posteriormente, 
Camargo Guarnieri, em prol do folclore musical brasileiro, assim como as fortes críticas às 
tendências modernistas européias da época, fizeram com que compositores, músicos e críticos 
dessem valor à música brasileira, por outro, fizeram com que o chamado “modernismo 
musical” tenha chegado tardiamente ao Brasil. Esta chegada tardia teria como umas das 
conseqüências o facto da música, exclusivamente, para percussão só ter sido executada no 
Brasil a partir do final da década de 1960, sendo que, nos Estados Unidos, desde a década de 
1930 eram promovidos concertos com percussão contemporânea. 
O historiador Arnaldo Contier teceu o seguinte comentário sobre a sociedade musical em São 
Paulo no início do século XX.  
 
[...] essas elites repudiavam contundentemente as linguagens das vanguardas 
musicais europeias surgidas a partir dos fins do século XIX, tais como o 
expressionismo alemão (Arnold Schoenberg), o futurismo italiano (Luigi Russolo, 
Balila Pratella) e as obras consideradas mais radicais esteticamente de um Erik 
Satie (CONTIER, 2004, p. 3). 
 
 
A ida do músico Hans Joachim Koellreutter
55
 para São Paulo trouxe um benefício 
em relação a essa questão. A pesquisadora Kristina Augustin refere-se no seu livro à 
importância de Koellreutter: 
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 O músico alemão Koellreutter (1915-2005) mudou-se para o Brasil em 1937 e tornou-se um dos nomes mais 
influentes na vida musical no país. Foi ele quem institui no Brasil os cursos de férias, quem criou o 
Departamento de Música da Universidade Federal da Bahia, em Salvador, os Seminários Livres da Pró-Arte em 
São Paulo e em Piracicaba, dentre outros. Ele formou músicos e compositores, levou jazz e música popular para 
a escola de música, sempre instigando, provocando, ensinando e estimulando o pensar. Seu nome é diretamente 
relacionado com o movimento Música Viva e também à ira que causou aos compositores tradicionalistas, que 
não conseguiam ver em suas posturas estéticas o desejo de transformação do ser humano (BRITO, 2001:26). De 
1975 a 1980 ele dirigiu o Instituto Cultural Brasil-Alemanha, no Rio de Janeiro e, por um curto período (1983 e 
1984), o Conservatório Dramático e Musical de Tatuí, em São Paulo. Em 1985, Koellreutter fundou o Centro de 
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A incrementação das actividades musicais em São Paulo se deve a Koellreutter. 
Um ano após sua chegada ao Rio, Koellreutter conheceu Theodor Heuberger, 
proprietário da Casa Jardim e presidente da Pró-Arte em São Paulo. Nos anos 50, 
criaram o Curso Internacional de Férias Pró-Arte em Teresópolis. Devido ao 
sucesso desses cursos, a idéia tomou vulto maior e se transformou na Escola Livre 
de Música em São Paulo, uma espécie de extensão dos cursos de férias. Mais tarde, 
o nome foi mudado para Seminários de Música Pró-Arte e assumiu de imediato 
uma atitude crítica e polêmica face ao tradicionalismo do ensino de música nos 
conservatórios [...] De acordo com Paulo Herculano, na época músico e professor 
da escola, “ela foi, sem dúvida, a maior escola de música do país naquela época! 
Tinhamos uma ideologia: éramos contra a música tradicional, aquelas tocadas nas 
salas de concerto. Procuravamos fugir desse repertório e só tocávamos música 
antiga ou música contemporânea. Nós mesmos, professores e alunos, 
organizavamos concertos e festivais. Em 1954, por exemplo, organizamos um 
Festival de Missas e, num mesmo dia, fizemos uma Missa de Machaut e 
Stravinsky. Era uma gana de fazer música!” [...] (AUGUSTIN 1999, p. 54).  
 
 
Infelizmente diversas Sociedades Pró-Música que organizavam concertos no 
Brasil no passado eram e ainda são, até nos dias atuais, extremamente tradicionalistas, não 
programando nas suas séries de concertos a “música contemporânea”, justamente onde a 
percussão se encontra mais presente. Em 1994 o compositor brasileiro Gilberto Mendes 
declarou: “A mídia brasileira é como a high society, que só se interessa pelos artistas já 
comprovadamente consagrados – sucessos de massas – sobre os quais não corre o risco de se 
enganar” (MENDES, 1994, p. 118). 
Essa rivalidade entre tradicionalistas e a música de vanguarda foi observado pela 
pesquisadora Ricely Ramos, que comentou:  
 
Este relacionamento conflituoso da música nacionalista com a música de 
vanguarda foi observado a partir da visão de Pierre Bourdieu, em As Regras da 
Arte, em que identificou como um campo de forças a luta pelo poder e pelo 
reconhecimento dentro do campo artístico. Para procurarmos compreender a difícil 
aceitação da vanguarda por parte do grande público, utilizamos o ponto levantado 
por Bourdieu para explicar a dificuldade de consagração de um novo estilo 
artístico. Nele, o sociólogo considerou e comparou a obra de arte consagrada aos 
bens religiosos. Nesta visão, para que ambos tenham sentido e poder, e necessário 
que haja uma crença coletiva na importância daquele objeto, ou daquela obra, e 
este valor e atribuído tomando-se por base um processo histórico, mantido e 
edificado em uma ordem coletiva, que e variável de acordo com as sociedades ou 
as transformações sociais em um dado contexto (RAMOS, 2011, p. 26). 
 
 
                                                                                                                                                                                     
Pesquisa em Música Contemporânea, da Escola de Música da UFMG, atuando como diretor e professor de 
diversas disciplinas. Ministrou cursos como professor-visitante na Pontifícia Universidade Católica – PUC, de 
São Paulo (1984), no Instituto de Estudos Avançados –IEA e na USP- São Paulo, entre 1987 e 1990.  
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Actualmente é possível encontrar diversos estudos que trazem à tona, com mais 
detalhes, discussões sobre as práticas musicais no Brasil a partir de 1950 e os eventos de 
música vanguarda no Brasil realizados nas décadas de 1960 e 1970. Alguns exemplos são os 
trabalhos de: Kater (2001), Tacuchian (2006), Abrahão (2009), Ramos (2011), Lovaglio 
(2011), dentre outros. Esses trabalhos ajudam a entender melhor o processo musical que 
ocorreu no Brasil com as querelas que se passaram entre nacionalistas e músicos de 
vanguarda.  
A pesquisa sobre o passado da percussão contemporânea no Brasil encontra 
nesses trabalhos importantes referências sobre o meio musical, principalmente, entre as 
décadas de 1960 e 1980. Nessas referências é possível encontrar amplas entrevistas com 
vários músicos, regentes e compositores como: Gilberto Mendes, Willy Corrêa de Oliveira, 
Eládio Perez, dentre outros. Essas pessoas foram importantes para a música contemporânea 
no Brasil, principalmente, a partir da década de 1960. 
O compositor Ricardo Tacuchian comenta sobre a música brasileira nesse 
período: 
 
Os anos 60, na música brasileira, foi um período de transição e ruptura para uma 
nova era que se consolidaria na década seguinte. Algumas tentativas de renovação 
já tinham aparecido antes, mas foram logo abafadas pela permanência da pregação 
de Mário de Andrade e pela força telúrica da obra de Villa-Lobos. Apesar da 
liderança de Koellreutter, à frente do grupo Música Viva, nos anos 40, a década de 
50 foi toda ela protagonizada pelo nacionalismo musical (TACUCHIAN, 2006, p. 
11). 
 
 
 
E foi exatamente nessa época, na década de 1960, que a percussão contemporânea 
passou a ser mais ativa no Brasil, principalmente nas cidades de Salvador – Bahia, São Paulo 
e Rio de Janeiro. 
Ainda de acordo com Tacuchian,  
 
De certo modo, as mudanças [na década de 1960] eram, também, um reflexo das 
mudanças sociais, políticas e culturais por que o Brasil atravessava. O país, no pós-
guerra, viveu um período de frágil democracia, com sucessivas tentativas de golpes 
militares que acabaram se consolidando em 1964 (TACUCHIAN, 2006, p. 11). 
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Em 1964, o Brasil passou por uma ditadura militar que durou até 1985, trazendo 
alguns aspectos extremamente negativos para a cultura. O jornalista Vladimir Herzog
56
, editor 
de cultura da Revista “Visão” em São Paulo, escreveu em julho de 1971 um artigo nesta 
revista chamado “O vazio cultural brasileiro”, demonstrando as consequências da ditadura 
militar, da censura e de toda a repressão sobre a produção cultural do Brasil. 
O músico Oswaldo D’Alessandro comentou na sua entrevista, sobre essa época de 
ditadura militar no Brasil:  
 
Na época da repressão militar era um olho fritando o peixe e o outro no gato né? A 
gente tinha que se preservar porque era uma época escura na nossa vida em função 
de ser..., músico trabalha de noite e a noite era problema, duas ou três pessoas 
conversando num local já era considerado subversivo..., que estariam maquinando 
alguma coisa contra o governo. Então, nós sofremos muito isso, inclusive 
perdemos amigos que sumiram, mas enfim, é uma época que eu não gosto nem de 
lembrar. Mas a gente tocava..., tocávamos na USP, fazíamos peças, cada vez que a 
gente tocava na USP tinha sempre lá a polícia do exército, enfim, a gente estava 
sempre sendo vigiado (Oswaldo D’ Alessandro, entrevista, 12 de novembro de 
2012). 
 
 
No entanto, factores positivos ocorreram no meio cultural e nem tudo era vazio. 
Foi a partir da fusão das grandes experiências da década de 1960, com as indicações 
internacionais que foram chegando de toda a parte, que se desenvolveram uma série de 
iniciativas artísticas de grande interesse na década de 1970. Essa foi também uma época de 
grandes experimentações nas artes e de invenções em geral. 
De acordo com Tacuchian,  
 
Os anos 70 foram o clímax da música de vanguarda, cujas raízes estavam na 
década anterior. O “I Festival de Música da Guanabara” foi uma vitrine que 
surpreendeu o Brasil e revelou toda a efervescência que vinha ocorrendo 
anteriormente, de modo mais ou menos pontual e subterrâneo (TACUCHIAN, 
2006, p. 11). 
  
 
A década de 1970 transcorreria sob os ecos desses Festivais e das experiências 
pioneiras da década de 1960. Se a década de 1960 foi uma época de transição e ruptura, a 
década de 1970 viria a trazer a consolidação da “Música Nova” no Brasil. 
 
 
                                                          
56
 Vladimir Herzog nasceu na Croácia em 27 de junho de 1937 e foi preso e assasinado em São Paulo, vítima da 
ditadura militar, em 25 de outubro de 1975. Foi jornalista, professor e dramaturgo. 
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De acordo com o pianista e professor Antônio Santos,  
 
A segunda metade do século XX representa na história da música brasileira um 
período de profunda expressão, um momento-limite, que, abrindo caminhos, 
determinou possibilidades de nova posição estética e novas soluções técnico-
musicais em prol da inserção do Brasil na contemporaneidade (SANTOS, 2009, p. 
7). 
 
 
De acordo com a pesquisadora Ricely Ramos, 
 
Durante o século XX, o Brasil passou por uma série de transformações sociais, 
sentidas em diversos segmentos, inclusive o musical. A percepção destas mudanças 
contribuiu para o surgimento de trabalhos que apontavam para diferentes 
tendências; alguns consideravam uma peça musical como autônoma e outros se 
preocupavam com a utilização dessa arte por parte dos ideólogos do Estado Novo e 
pela indústria cultural. Estas novas formas de observar e perceber a música 
contribuíram para o surgimento de leituras interdisciplinares do tema (RAMOS, 
2011, p. 18).  
 
 
De acordo com essa autora, no que toca à observação dos acontecimentos, 
  
Entre as décadas de 1960 e 1970, as pesquisas sobre história da música no Brasil 
multiplicaram-se e novos enfoques teóricos e metodológicos passaram a ser 
utilizados, criando uma diversidade de olhares aos temas e problemas a serem 
discutidos, favorecendo a elaboração de trabalhos interdisciplinares. Este fato, na 
visão de Paulo Castagna, contribuiu para um momento em que a musicologia 
histórica começou a se tornar mais crítica e reflexiva (RAMOS, 2011, p. 20). 
 
 
 
Na pesquisa de Ricely Ramos encontra-se a seguinte constatação:  
 
Sobre a música de vanguarda [brasileira], poucos foram os estudos publicados. 
José Maria Neves dedicou um capítulo de seu livro Música Contemporânea 
Brasileira, de 1981, ao Música Viva, grupo pioneiro na vanguarda do Brasil, com o 
título Música Viva, grupo de renovação, no qual trabalhou os aspectos históricos e 
ideológicos do movimento, trazendo à tona a discussão entre o nacional e o novo 
na música erudita no Brasil; também abordou, de forma mais rápida, alguns 
aspectos do grupo Música Nova. No livro História da Música no Brasil, Vasco 
Mariz construiu um panorama da música erudita brasileira, em que as análises 
estiveram mais relacionadas aos fatos e às atividades dos musicistas [dos 
compositores] (RAMOS, 2011, p. 21). 
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De acordo com Arnaldo Contier, 
 
Só podemos compreender a criação musical do Brasil contemporâneo com base em 
um amplo debate entre compositores favoráveis ao sistema tonal e aqueles que se 
utilizam de novas técnicas composicionais (dodecafônica, serialista, 
eletroacústica), levando em consideração os impasses teóricos e ideológicos, que 
são o pano de fundo dessa discussão (CONTIER apud RAMOS, 2011, p. 21). 
 
 
No Rio de Janeiro o ambiente não propício à música contemporânea é referido 
pelo crítico Antonio Hernandez no texto “A criação contemporânea em cartazes com surdina” 
apresentada no Jornal “O Globo”, em 5 de outubro de 1979:  
 
A criação musical contemporânea, que na década passada fez sucessos históricos, 
no Rio de Janeiro, particularmente nos Festivais Internacionais, no Theatro 
Municipal e Sala Cecília Meireles, exemplarmente organizados e promovidos por 
Edino Krieger, não teve a mesma sorte nos últimos anos. As programações das 
instituições responsáveis pela vida concertística da cidade são excessivamente 
convencionais. Em todos os domínios, na sinfonia, nos recitais, na ópera, 
predomina o medo do desconhecido e, quando vencendo as resistências das 
administrações, surge algum indício de vida dos músicos preocupados com a 
vanguarda, é quase em câmara de surdina
57
.  
 
 
De acordo com Kater (2001, p. 192), através da iniciativa de Koellreutter, que 
dirigiu a série “Concertos Música Viva”, foram apresentadas em primeira audição paulista no 
ano de 1951 a Sonata para dois pianos e percussão
58
 de Bela Bartók e a História do Soldado 
de Stravinsky (com montagem cênica e primeira audição brasileira), dentre outras obras. 
A obra Sonata para dois pianos e percussão do compositor Bela Bartók foi 
novamente executada em 1956 em São Paulo com três percussionistas, Ernesto De Lucca, 
Antonio Torchia e Vicente Gentil, mas, seguindo as indicações da partitura, com somente dois 
percussionistas, só foi executada no Brasil em 9 de agosto de 1960 no Theatro Municipal de 
São Paulo, por Ernesto De Lucca e Ronaldo Bologna junto aos pianistas Gilberto Tinetti e 
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 Jornal “O Globo”, de 5 de outubro de 1979. 
58
 O compositor húngaro Bela Bartók escreveu a Sonata para dois pianos e percussão para a International 
Society for Contemporary Music (ISCM) em 1937 e foi estreada por ele e sua esposa, Ditta Pásztory-Bartók 
como pianistas e os percussionistas Saul Goodman and Henry Deneke, no aniversário da ISCM em 16 de janeiro 
de 1938. A partitura requer quatro músicos: dois pianistas e dois percussionistas, que tocam os seguintes 
instrumentos: tímpanos, bombo, pratos, triângulo, caixa clara (com e sem esteira), tam-tam (gongo),  xilofone e 
dois pianos. 
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Daisy de Luca. Esse concerto fazia parte da programação da Orquestra de Câmara de São 
Paulo (4º concerto da temporada)
59
. 
Na década de 1960, as actividades com percussão contemporânea, no Rio de 
Janeiro e em São Paulo, aparentemente caminhavam de forma paralela, como podemos notar, 
por exemplo, na execução em São Paulo da primeira obra para percussão do compositor 
Osvaldo Lacerda, em 1967
60
, e, no Rio de Janeiro, na execução da obra Rhythmetron, em 
1968, do compositor Marlos Nobre. Mas, a partir de 1980, a cidade do Rio de Janeiro teve um 
movimento menor em relação às outras cidades brasileiras, como São Paulo e Belo Horizonte, 
por exemplo, no que se refere a concertos e actividades com percussão contemporânea. 
Os percussionistas eruditos cariocas exerciam quase que exclusivamente as suas 
funções nas orquestras sinfónicas, ou tocavam bateria em trabalhos com música popular. Os 
raros concertos de música contemporânea com a participação de percussionistas como Luiz 
D’ Anunciação (Pinduca), José Cláudio das Neves, Edgar Nunes Rocca (Bituca), dentre 
outros, não fomentaram nos alunos o interesse pela formação de grupos de câmara, factor que 
não gerava o estímulo para compositores cariocas comporem obras para percussão. A maior 
contribuição que o professor Luiz D’ Anunciação (Pinduca) terá dado, além dos festivais em 
que deu aulas despertando o interesse de vários alunos pela percussão, foi a composição e a 
adaptação de músicas brasileiras para serem executadas na marimba
61
. Na entrevista a Carlos 
Tarcha
62
, ele destaca que ao ver pela primeira vez a marimba ser tocada com quatro baquetas 
por Pinduca em São Paulo, ficou impressionado pela forma de tocar melodia com 
acompanhamento, em transcrições de músicas de Ernesto Nazareth, e ressalta que os 
percussionistas expoentes da época em São Paulo, De Lucca e Cláudio Stephan, não tocavam 
o instrumento com essa habilidade.   
Vários compositores cariocas compunham obras a convite de grupos activos fora 
do Rio de Janeiro, como o grupo Percussão Agora, que executavam suas obras em São Paulo 
e fora do Brasil. Essas obras raramente foram tocadas no Rio de Janeiro, sendo executadas 
muito esporadicamente, por grupos formados para concertos específicos (como o Grupo de 
Percussão do Rio de Janeiro), justamente pela ausência de grupos de câmara fixos com 
percussão. Essa realidade começaria a mudar somente a partir do ano 2000.   
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  Revista Anhembi, p. 420, ver anexo C. 
60
 Três Estudos para percussão (1967) que será melhor abordada ainda neste capítulo . 
61
 Ney Rosauro, que foi aluno de Pinduca, deu sequência a essa linha de composição e arranjos de obras para 
marimba com influências da música brasileira. 
62
 Entrevista realizada em São Paulo em 10 de janeiro de 2012. 
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Porque a cidade do Rio de Janeiro, capital nacional até 1960, ficou tão estagnada 
na questão da execução de obras de percussão e no ensino desses instrumentos? O professor e 
musicólogo José Maria Neves fez um comentário sobre o movimento musical no Rio Janeiro, 
mais especificamente, sobre a composição, que pode ser muito bem aplicado à percussão 
erudita: 
 
Não se vê no Rio de Janeiro grupos que se unam em torno dos mesmos princípios 
estéticos, das mesmas buscas ou das mesmas actividades, mas compositores que 
trabalham isoladamente – às vezes mesmo em clima de concorrência pouco 
recomendável – ainda que haja coincidência de elementos das respectivas posições 
estéticas ou ideológicas (NEVES, 1981, p. 178). 
 
 
A grande maioria dos percussionistas da década de 1980 no Rio de Janeiro não 
fizeram cursos superiores de música, ao contrário da grande maioria dos percussionistas 
eruditos de São Paulo. Isso se deve em grande parte ao trabalho realizado, a partir de 1978, 
pelo professor John Boudler na UNESP. Esse facto, no Rio de Janeiro, certamente contribuiu 
para a carência de música de câmara para percussão.  
As “Bienais Internacionais de Música” realizadas pela Universidade de São Paulo 
(USP) em 1974, 1976 e 1978 foram muito importantes na década de 1970 para o ensino de 
Música em São Paulo. Sempre realizadas em janeiro, trouxeram vários professores 
estrangeiros para leccionar. A vinda do percussionista alemão Christopher Caskell em 1976 e 
1978 foi fundamental para a formação dos percussionistas de São Paulo e do Brasil. Na 
segunda Bienal, em 1976, tinha alunos de percussão vindos, inclusive, de outros estados. 
Nos livros sobre a História da Música Brasileira não encontrei nenhum autor que 
descrevesse a passagem pelo Brasil de dois músicos e professores franceses que tentaram 
divulgar a música contemporânea: Michell Philippot (1925-1996) e Philippe Manory (1952-). 
Michell Philippot foi um dos fundadores do curso de música na UNESP e leccionou nos 
Festivais de Campos do Jordão. Morando no Brasil entre 1978 e 1980
63
, Manoury deu cursos 
e conferências em Universidades no Rio de Janeiro, Salvador, Brasília e São Paulo. Na 
UNESP deu três palestras sobre a obra Wozzeck de Alban Berg. Foi convidado por Sígrido 
Levental para lecionar a disciplina “Seminários de Análise” no Conservatório do Brooklin, 
onde, segundo Manoury, havia muitos estudantes interessados
64
. 
                                                          
63 Informação obtida por mensagem eletrónica. 
64 Informação obtida por mensagem eletrónica. 
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Na década de 1970 havia poucas orquestras na cidade de São Paulo e somente a 
Orquestra do Theatro Municipal tinha uma situação estável. O nível profissional na música 
erudita ainda era muito modesto, com muitos alunos de música dividindo seus estudos com 
outras profissões. Numa reportagem da TV Cultura realizada com os alunos de música do 
Festival de Inverno de Campos do Jordão, em 1979, pode-se confirmar este quadro
65
. Como 
havia pouco mercado de trabalho e poucas escolas formadoras, havia poucos percussionistas 
na cidade de São Paulo.  
Certamente a percussão erudita em terras brasileiras também está muito ligada à 
figura do maestro Eleazar de Carvalho. Através da iniciativa de Eleazar, foi incluída na 
Temporada de 1967 da Orquestra Sinfónica Brasileira (OSB) a Toccata do compositor 
mexicano Carlos Chaves. A obra escrita para sexteto de percussão, foi executada pelo naipe 
de percussão da orquestra
66
, sendo esta sua estréia no Brasil. Esse concerto gerou reportagens 
ferozes dos críticos musicais da época.  
O critico musical Renzo Massarani
67
, publicou no Jornal do Brasil a seguinte 
crítica:  
 
“[...] E a Toccata de Chavez pareceu apenas uma brincadeira primária, sem fantasia 
nem técnica. O pior é que essas coisas são apresentadas no Rio como contribuição 
para uma atualização que, com obras tão negativas, se afasta de nós cada vez 
mais”. (Jornal do Brasil, Caderno B, página 2, em 5 de abril de 1967). 
 
 
Este concerto foi realizado a 5 de abril de 1967 e regido pelo maestro assistente da 
OSB na época, Isaac Karabtchevsky. No meu ponto de vista, como a própria crítica descreve, 
a execução da obra teve um efeito contrário no gosto musical do público no Rio de Janeiro da 
época. 
Outro facto ligado a Eleazar foi o de ter trazido músicos estrangeiros para fazer 
parte das orquestras sob seu comando, tanto no Rio de Janeiro como em São Paulo. Esse facto 
gerou muitos atritos com os músicos locais. Nas provas de seleção de músicos para as 
orquestras, diversos músicos locais não foram aprovados por Eleazar, que favorecia a entrada 
de músicos mais “experientes” para compor a orquestra. Foi o que ocorreu com diversos 
                                                          
65
 Reportagem obtida no acervo da TV Cultura. Esta reportagem foi feita com os alunos do curso de inverno do 
Festival de Música em Campos do Jordão em 1979. 
66
 Provavelmente entre os percussionistas estavam presentes: Francisco Gomes de Castro, Hermínio Pires de 
Souza e Jorge Ribeiro da Silva, que eram os percussionistas do naipe de percussão da OSB na época.  
67
 Renzo Massarani nasceu em Mântua – Itália em 26 de março de 1898 e faleceu no Rio de Janeiro em 28 de 
março de 1975. Era compositor e após a Segunda Guerra imigrou para o Brasil abandonando as composições e 
trabalhando como crítico de música. 
 <http://www.answers.com/topic/renzo-massarani>. Acessado em 8 de out. de 2011. 
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percussionistas de São Paulo, como Oswaldo e Edeli D’Alessandro, que por desentendimento 
com o maestro, após a seleção para completar o naipe da OSESP, em 1973, não seguiram na 
profissão de músicos
68
. 
Nessa seleção de músicos havia três vagas para o naipe de percussão. O 
percussionista Nestor Gomes participou da seleção também, não sendo classificado, mas o 
mesmo afirma que não estava bem preparado para esta prova
69
. Nesta seleção, somente 
Elizabeth Del Grande entrou como percussionista brasileira. Para as duas vagas que restaram, 
foram trazidos os percussionistas americanos, Paul Reid Richardson e Débora Jean Schwartz, 
que permaneceram na OSESP por mais ou menos um ano. 
Elizabeth Del Grande comentou em sua entrevista sobre essa seleção da OSESP:  
 
Acho que o Eleazar já devia ter uma idéia de naipe trazendo os americanos para o 
naipe de percussão, só que ele tinha que obedecer a uma porcentagem. Ele tinha 
que ter, eu acho, só um terço de estrangeiros, e como ele já tinha mais ou menos 
um naipe de percussão pronto, teria só uma vaga para brasileiros. Então, o que 
aconteceu: o timpanista, que eu acho que era pra vir, não veio, aí o Arnaldo Calusio 
acabou entrando, prestou e ficou ele e vieram dois americanos. Ele [Eleazar] trouxe 
dois americanos de lá, e eles alegaram que não foram preenchidas as vagas. Eu 
entrei como se fosse a última percussionista, vamos dizer que se tivesse uma 
classificação; tímpano, mais primeiro, segundo e terceiro, eu entrei como terceira 
percussionista com a nota mínima, né?. Eles me deram uma nota mínima porque 
tinha que ter um brasileiro e aí ele trouxe os dois americanos com alegação de que 
ninguém tinha passado no teste. O Paul, eu acho que era melhor que a Débora, 
inclusive como pessoa. Ela gostava muito de tocar teclado, tocar transcrições, tocar 
marimba e tal, mas ambos, a gente via que eram pessoas que tinham acabado de se 
formar e não tinham muita experiência, não tinham prática de orquestra, né? e tinha 
também aquela coisa de país tupiniquim, né? que precisava trazer gente de fora, em 
terra de cego quem tem olho é Rei, né? E aí então..., nessa época a gente não tinha 
ainda uma boa escola de percussão, isso só começou depois com a Escola 
Municipal, quer dizer, já estava começando com essa coisa da Escola, com o De 
Lucca e tal. (Elizabeth Del Grande, entrevista, 18 de abril de 2012). 
 
A vinda do percussionista e professor John Boudler para o Brasil em 1978, para 
integrar a OSESP e dar aulas na UNESP, foi um marco extremamente positivo nesse aspecto 
de trazer estrangeiros. Boudler criou uma importante escola de percussão no Brasil, através de 
seu trabalho, realizado tanto na universidade, quanto com grupos de música de câmara como 
o Percussão Agora e o PIAP, que serão descritos a seguir.   
 
                                                          
68
 De acordo com a entrevista realizada a Oswaldo e Edeli D’Alessandro, esse desentendimento com o maestro 
Eleazar de Carvalho foi o factor principal pela desistência da profissão de músicos, obviamente somado 
posteriormente a outras circunstâncias e interesses pessoais. 
69
 Informação obtida em entrevista realizada em São Paulo. 
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3.3 Importantes eventos com música contemporânea realizados no Brasil 
 
Diversos Festivais, Bienais e Semanas da Música, que tinham como foco a música 
contemporânea, ajudaram a impulsionar a percussão no país. O músico e compositor Eduardo 
Guimarães Álvares elaborou um texto para a “Revista Textos do Brasil” do Departamento 
Cultural do Ministério das Relações Exteriores do Brasil onde comenta de forma objectiva o 
início desse movimento:  
 
Alguns eventos para divulgação da música brasileira contemporânea tiveram a 
importante função de colocar a produção da nova música de concerto em contacto 
com um público amplo, além das fronteiras do meio universitário. A idéia de 
realizar esses festivais teve início na década de 1960 em três núcleos principais: 
em Salvador, no Rio de Janeiro e em Santos. A realização desses eventos sempre 
esteve subordinada ao apoio institucional dos órgãos governamentais de promoção 
da cultura e, muitas vezes, a continuidade ou não desses eventos, dependeu do 
interesse e da vontade política das autoridades que chefiavam essas instituições. A 
persistência na realização desses festivais, garantindo a sua continuidade, foi 
resultado de um engajamento pessoal de alguns compositores que levaram adiante 
esse ideal de difundir a música nova e promover o encontro das mais diversas 
tendências musicais e estéticas do país. 
 
Cada festival teve também algumas características próprias ao lidar com os vários 
aspectos e enfoques na divulgação da produção musical contemporânea. 
Actualmente,[no Brasil], os únicos festivais que mantêm a sua programação, apesar 
das dificuldades financeiras, devido à falta de apoio quase total das instituições que 
deveriam promover a música de concerto brasileira, são, com algumas 
interrupções, a “Bienal de Música Brasileira Contemporânea” no Rio de Janeiro e o 
“Festival Música Nova”, realizado no estado de São Paulo. Outros festivais, 
esporadicamente, criaram também espaços para a música nova, dos quais cito o 
Festival de Inverno de Campos do Jordão, o Festival de Inverno da Universidade 
Federal de Minas Gerais, os Cursos de Verão de Curitiba e os Seminários 
Internacionais de Música da Bahia, entre outros. (ÁLVARES, s.d., p. 121). 
 
 
Ainda de acordo com Álvares,  
 
A época áurea desses festivais, nos anos 1960 e 1970, coincidiu com um dos 
momentos mais tensos da vida cultural do país, quando a ditadura militar usou do 
veto da censura para tentar controlar as idéias e as produções artísticas dos mais 
variados segmentos da comunidade cultural e artística do país. As intenções desses 
músicos se confundiam entre o interesse da renovação e revitalização da linguagem 
musical, a necessidade da livre expressão das idéias e o direito de protestar perante 
tamanho abuso de autoridade dos que estavam ilicitamente no poder. (ÁLVARES, 
s.d., p. 121). 
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3.3.1 As Semanas de Música de Vanguarda de 1961 e de 1966 
 
Na década de 1960, a compositora brasileira Jocy de Oliveira e o maestro Eleazar 
de Carvalho tiveram uma importância fundamental para a inserção da música contemporânea 
no Brasil, ao realizarem as duas Semanas de Música de Vanguarda, respectivamente, em 1961 
e 1966. 
As duas semanas foram realizadas nas cidades de São Paulo e do Rio de Janeiro, 
sendo que, a primeira semana, em 1961. Era a primeira vez que se executava no Brasil a 
música eletrônica. Com patrocínio do Ministério da Educação e organizada pela Juventude 
Musical Brasileira, essa primeira semana iniciou em São Paulo no dia 13 de setembro de 
1961, no Theatro Municipal, com o apoio da “VI Bienal de Arte de São Paulo”, onde foi 
apresentada, em estréia, somente a obra Apague meu spot light de Jocy de Oliveira e Luciano 
Berio. A obra foi dirigida pelo encenador italiano radicado no Brasil Gianni Ratto (1916-
2005), tendo como protagonista a atriz Fernanda Montenegro e o grupo Teatro dos Sete
70
. A 
semana teve sequência no Rio de Janeiro entre os dias 16 a 26 de setembro de 1961.  
O equipamento de áudio utilizado no Brasil nessa “I Semana de Música de 
Vanguarda”, tomado por empréstimo da gravadora Philips, foi o mesmo utilizado na 
Exposição de Bruxelas em 1958, quando foi construído um pavilhão com projeto do arquiteto 
Le Corbusier. Esse equipamento foi utilizado no Theatro Municipal do Rio de Janeiro e no de 
São Paulo. Segundo Jocy de Oliveira
71
, este equipamento foi trazido para o Brasil graças ao 
apoio do empresário paulista Francisco Matarazzo Sobrinho. 
A Semana teve como compositores convidados: Henri Pousseur, Luciano Berio e 
David Tudor, assim como o compositor Stockhausen, que no último momento não pôde vir. 
Destaco nesta primeira semana de vanguarda a execução da obra Kontakte de Stockhausen, 
originalmente escrita para piano, percussão e sons eletrónicos, que foi interpretada por Jocy 
de Oliveira e David Tudor na percussão.  
No livro sobre a história da Orquestra Sinfónica Brasileira, Sérgio Nepomuceno 
Corrêa faz comentários sobre a semana de 1961:  
 
Em setembro, em uma iniciativa por os todos modos arrojada e bem ao seu estilo, 
Eleazar de Carvalho promoveu a primeira Semana de Música Eletrónica de 
                                                          
70
 Em 1959, o diretor Gianni Ratto e os atores Fernanda Montenegro, Fernando Torres, Sérgio Britto e Ítalo 
Rossi deixam o Teatro Brasileiro de Comédia e se associam para fundar, no Rio de Janeiro, o Teatro dos Sete. 
http:<//www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_teatro/index.cfm?fuseaction=cias_biografia&cd_verb
ete=628>. Acessado em 24 de novembro de 2011. 
71
 Entrevista realizada em 5 de outubro de 2011, no Rio de Janeiro.   
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Vanguarda no Rio de Janeiro, quiçá no Brasil, e que obedeceu à direção do 
compositor belga Henry Pousseur. Uma platéia pequena mas entusiasmada, 
composta em sua maioria por estudantes de música, incentivou ruidosamente a 
iniciativa, enquanto o público tradicional da OSB primava pela ausência, como era 
de se esperar. Os poucos que lá estavam e que se mantinham no recinto 
demonstravam sua visível insatisfação, compreensível até certo ponto. Bem ou 
mal, o primeiro concerto alcançou os objetivos a que se propôs, chamando a 
atenção da crítica do Rio de Janeiro, São Paulo, Belo Horizonte e até Porto Alegre 
para o evento. A peça que mais acirradas discussões provocou foi Kontakte, do 
alemão Stockhausen, para sons eletrônicos, piano e percussão.  
A audição seguinte contou com a presença do mais notável vanguardista italiano – 
Luciano Berio – que dirigiu, juntamente com outros quatro regentes72, um dos 
cinco grupos instrumentais exigidos por sua obra Allelujah II. Todas essas 
manifestações artísticas, de um iconoclastismo evidente, tanto no conteúdo como 
na forma, representaram um passo adiante de transcendental importância no intuito 
de abrir novos horizontes sonoros não só para os compositores como para o público 
brasileiro. O trabalho de catequese desenvolvido por Eleazar de Carvalho, para 
vencer o imobilismo estático reacionário e asfixiante de nossas salas de concerto 
merece profundo respeito e homenagem (CORRÊA, 2004, p. 66/67). 
 
A segunda semana, também promovida pela OSB e pela Juventude Musical 
Brasileira, aconteceu em setembro de 1966 nas cidades de São Paulo (dias 1 a 5) e Rio de 
Janeiro (dias 8 a 12) e contou com a presença do compositor convidado Iannis Xenakis, 
trazendo também, como convidado principal, o percussionista americano Richard O’Donnell. 
Uma reportagem do Jornal “O Globo”73 relatou que o músico trouxe 200 kilos de 
instrumentos de percussão. Segundo Jocy de Oliveira
74
, ele usou somente os instrumentos 
grandes da OSB (bombo e tímpanos), trazendo todo o restante que iria utilizar.  
Jocy de Oliveira comentou em seu livro sobre essa segunda Semana:  
 
Em 1966 [...] convidamos Xenakis e sua música foi pela primeira vez executada no 
Brasil. Em São Paulo sua Strategy for Orchestra provocou uma reação muito 
agressiva entre os jovens compositores e intelectuais brasileiros. Willy Corrêa de 
Oliveira, Décio Pignatary e os irmãos Campos começaram a cantar “Chiquita 
Bacana” em voz alta, durante a execução como protesto ao intelectualismo 
hermético de Xenakis que eles consideraram decadente. Knocking Piece de Ben 
Johnston (versão com filme e iluminação) a qual toquei com Richard O’Donnell 
durante a semana no Rio, provocou exasperados debates entre o público, 
terminando em pugilismo. A polícia foi chamada, a ambulância veio e 
interrompemos a execução no palco para observarmos o público... (OLIVEIRA, 
1983, p. 78). 
 
 
 
                                                          
72 Diogo Pacheco, Alceo Bocchino, Eleazar de Carvalho e Isaac Karabtchevsky. 
73
 Jornal “O Globo”, dia 24 de agosto de 1966. 
74 Entrevista realizada dia 5 de outubro de 2011 no Rio de Janeiro. 
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A obra Zyklus de Stockhausen, para solo de percussão, citada em alguns trabalhos 
como estreada no Brasil pelo professor Cláudio Stephan em 1974, foi ouvida alguns anos 
antes. Zyklus foi tocada nessa Semana em 1966 por Richard O’Donnell, que também executou 
em primeira audição no Brasil Improvisation e Recitativo de Elliot Carter, para solo de 
tímpanos. Os programas desta semana seguem nos anexos D. Cláudio Stephan se recorda de 
ter conhecido O’ Donnell em São Paulo e de ter jantado com ele75. 
Foi montada também nessa semana a obra Strategie
76
, de Iannis Xenakis, para 
duas pequenas orquestras. A obra é extremamente complexa e requer no naipe de percussão: 2 
vibrafones, 2 marimbas, 4 tom-tons, 5 goat bells, 2 pratos suspensos,  2 maracas, 5 temple 
blocks. A versão que foi gravada inicia com um solo de vibrafone e necessita de quatro 
percussionistas para a execução. De acordo com o maestro Julio Medaglia
77
, que a regeu, 
junto a Eleazar de Carvalho, a obra foi executada pela Orquestra Filarmônica de São Paulo. 
Nessa época faziam parte da percussão dessa orquestra: Ernesto De Lucca, Cláudio Stephan, 
Guilherme Franco, Marcílio Álvares, Cláudio Slon, e, possivelmente, Frederico Urlas, dentre 
outros músicos. Ou seja, os percussionistas de São Paulo, que viriam a montar o Grupo de 
Percussão de São Paulo, em 1967, tiveram contato com obras extremamente complexas, que 
utilizavam muitos instrumentos de percussão. 
O maestro Julio Medaglia comenta sobre a “II Semana de Vanguarda”:  
 
Durante toda a semana teve uma série de eventos com vários tipos de obras 
contemporâneas, todas assim com um certo tom provocador na época, aqueles anos 
60 eram particularmente provocadores, em todo mundo, aliás em todos os tipos de 
música, até na música popular com o Tropicalismo. Então foi um período de 
grande ebulição cultural no mundo inteiro; e evidentemente na área da música 
erudita também havia essa provocação e São Paulo sempre liderou esses 
movimentos vanguardistas (Julio Medaglia, entrevista, 22 de setembro de 2012).  
 
 
3.3.2 Bienais Internacionais de Música da Universidade de São Paulo (USP) 
 
As Bienais Internacionais de Música da USP, organizadas por Olivier Toni em 
1974, 1976 e 1978, foram grandes propulsoras da música contemporânea no Brasil, e, por 
conseqüência, da percussão contemporânea. Através da iniciativa de Toni, surgiu o curso de 
música da USP em 1971, para o qual convidou Ernesto De Lucca como professor de 
percussão.  
                                                          
75 Informação obtida em entrevista realizada dia 25 novembro de 2012 em São Paulo.  
76
 <http://www.boosey.com/cr/music/Iannis-Xenakis-Strategie/3260>. Acessado em: 26 de outubro de 2011. 
77 Entrevista realizada em Uberlândia em 22 de setembro de 2012.  
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A I Bienal foi realizada entre os dias 2 de janeiro e 3 de fevereiro de 1974 e  teve 
como professores de percussão: George Gaber (USA) e Cláudio Stephan, como professor 
assistente. Teve também os seguintes professores estrangeiros: Raphael Hyllier, Henry 
Schuman, Regina Mushabac, e os professores brasileiros: Willy Corrêa de Oliveira, Gilberto 
Mendes, Ronaldo Bologna, Carlos Prates e Klaus Dieter Wolff. 
A II Bienal foi realizada entre 28 de dezembro de 1975 e 18 de janeiro de 1976 e 
teve como convidado o professor de percussão Christoph Caskell (Alemanha). Vários 
integrantes do GPCMBP que participaram dessas aulas comentaram que as aulas de Caskell 
foram de grande impacto, tanto devido às suas qualidades pedagógicas, quanto por estarem 
diante de um grande solista de percussão.  
 
 
 Figura 5. Christoph Caskell tocando Zyklus de Stockhausen.  
Fonte: <www.sonoloco.com/rev/stockhausen/06.html>. Acessado em: 21 de abril de 2012. 
 
 
A III Bienal foi realizada entre os dias 9 de janeiro e 4 de fevereiro de 1978 e os 
professores participantes foram: Olivier Toni, Ronaldo Bologna e Eleazar de Carvalho (curso 
de regência), Willy Corrêa de Oliveira e Michel Philippot (curso de composição), Amilcar 
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Zani, Alain Lacour, Caio Pagano, Cláudio Stephan e Christoph Caskell, Daniel Havens, 
Felipe Silvestre, Jean Noel Saghaard, Leonardo Righi, Maria Vischnia, Perez Dworecki, 
Salvador Masano, Saschko Gawriloff, Silvio Crespo e Werner Taube, todos professores de 
instrumento. As Bienais contavam sempre com o apoio do Instituto Goethe, que ajudava na 
vinda de vários professores da Alemanha. 
 
3.4 Grupos de percussão contemporânea no Brasil 
 
A História da percussão contemporânea no Brasil, a partir da perspectiva dos 
grupos e dos intérpretes, pode ser dividida em quatro fases principais. As datas do início de 
cada fase estão definidas por factos gerais, mas alguns desses factos iniciaram-se meses antes 
ou depois da data assinalada.   
 
Figura 6. Árvore genealógica da percussão contemporânea no Brasil. (página 60).  
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Figura 6. Árvore genealógica da percussão contemporânea no Brasil. 
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3.4.1 Primeira fase: de 1964 a 1972 e grupos de percussão anteriores ao GPCMBP  
 
Essa fase é marcada pelo surgimento das primeiras obras brasileiras para 
percussão e pelos seguintes grupos: Conjunto de Percussão da UFBA, Grupo de Percussão de 
São Paulo (GPSP) e Grupo Experimental de Percussão de São Paulo (GEPSP). Nomeio 
também o Grupo Fap – Arte, criado em 1969 pelo percussionista Dinho Gonçalves que 
executava obras compostas por Dinho para um grupo de percussão popular. 
Como não existia no Brasil uma “Escola de percussão erudita”, essa fase é 
marcada também pelos bateristas que conseguiam trabalhos nas orquestras, tocando o que na 
época se chamava “Acessórios”78. Tal é o caso de José Marcílio Álvares, baterista da 
Orquestra da Rádio Cultura que integrou a Orquestra Estadual de São Paulo e a Filarmónica 
de São Paulo, a partir de 1965. Outro exemplo é o baterista Cleon de Oliveira que integrava a 
Orquestra da TV Tupi, passando a tocar percussão na Orquestra Filarmónica de São Paulo, no 
Grupo de Percussão de São Paulo e, posteriormente, mudando de instrumento, passou a tocar 
corne inglês, na Orquestra Sinfónica Estadual de São Paulo. 
É nesse contexto da música praticada no Brasil nos anos de 1960 que surgem os 
primeiros grupos de percussão no Brasil. Como Abrahão (2009:1) descreve em seu trabalho, 
“os Grupos de Percussão no Brasil se consolidaram como uma necessidade expressiva da 
segunda metade do século XX”.  
Houve também, entre os anos de 1962 e 1964 um “Conjunto de Marimbas” que 
durou três anos.  Era formado por três integrantes, Helena Scheffel, Eliezer Prates e Yara 
Silveira Neto, todos com mais ou menos a mesma idade, entre 10 e 13 anos de idade.  Este 
conjunto chegou a gravar um LP, intitulado “Crepúsculo”, pela Gravadora GBM.  As obras 
gravadas eram, principalmente, de caráter religioso (hinos), mas também havia folclore 
mexicano e latino americano e algumas transcrições de música erudita.  
Já no início da década de 1970, a Semana de Música Nova realizada no MASP, 
em 1971, foi um importante acontecimento. Mesmo não tendo um concerto inteiro de obras 
para somente instrumentos de percussão, aconteceu nesse evento a estreia da Suíte O Poço e 
Pêndulo, de Mário Ficarelli, que era dedicada a Ernesto De Lucca e requeria oito 
percussionistas, além de outras obras de câmara que requeriam percussão, onde Cláudio 
Stephan participou como intérprete.  
 
                                                          
78 Os principais instrumentos chamados de “Acessórios” eram: pandeiro, triângulo, castanholas. 
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3.4.1.1 Conjunto de Percussão da UFBA (1964) 
 
O Conjunto de Percussão da UFBA foi o primeiro grupo do gênero a surgir no 
Brasil. De acordo com Jamary Oliveira
79
 esse conjunto surgiu pela iniciativa dos alunos de 
composição dos Seminários de Música da UFBA, da época, mais precisamente pelos alunos: 
Fernando Cerqueira, Rinaldo Rossi, Milton Gomes e Jamary Oliveira. Os alunos Fernando 
Cerqueira e Rinaldo Rossi estudavam capoeira e a idéia principal era juntar um grupo para 
estudar música afro baiana e aprender a tocar principalmente os instrumentos: berimbau e 
atabaques. Durante essas aulas, que decorriam aos sábados, surgiu a iniciativa de montar o 
conjunto de percussão. O Conjunto de Percussão da UFBA surgiu em 1964. Esse grupo 
realizou só mais alguns concertos posteriores ao apresentado em 9 de julho de 1964, que teve 
a execução das obras Transe
80
 (1964) de Jamary Oliveira e Estrutura
81
 (1964) de Milton 
Gomes.  
Esse concerto, de 9 de julho de 1964, fazia parte do Festival de Música que 
comemorava o décimo aniversário dos “Seminários de Música da UFBA”, criados em 1954. 
Realizado entre os dias 1 a 13 de julho de 1964, o Festival tomou espaço com suas 
apresentações em diversos lugares.  
O concerto do dia 9 de julho, que continha as obras para percussão, foi realizado 
na Reitoria da UFBA e teve outras obras no programa, executadas pelos alunos dos 
Seminários de Música das seguintes classes: piano, música de câmara, violão, canto, ópera, 
regência, composição e saxofones
82
.   
O Conjunto de Percussão da UFBA foi o primeiro grupo de percussão 
contemporânea no Brasil, mas os músicos que participaram não eram percussionistas 
profissionais. Seus integrantes eram: Jamary Oliveira, Antônio José Santana (Tom Zé), 
Fernando Cerqueira, Fernando Mascarenhas, Djalma Correa, Arquimedes, Lindembergue 
Cardoso; e Rinaldo Rossi e Carlos Veiga como regentes. O conjunto realizou também 
concertos no Instituto Cultural Brasil Alemanha e no Teatro Vila Velha em Salvador. 
                                                          
79
 Entrevista realizada a Jamary Oliveira em Salvador, em Maio de 2013. 
80
 O nome da obra completa é Ritual e Transe. Segundo o compositor, Transe foi escrita e executada para este 
concerto, em 1964. 
81
 Não citada em outros trabalhos como umas das obras pioneiras escritas no Brasil para grupo de percussão. De 
acordo com o site 
 <http://www.mhccufba.ufba.br/SISMHCC/mhcc_index.php?idioma=pt&secao=3&extra=8>, a obra requer os 
seguintes instrumentos: xil., met.,tímp., pr., atab.,bfg., ag., mad. e guiro. 
82
 Programa do concerto no Anexo E. 
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Durante o ano de 1965 o conjunto se desfez, pois os músicos tinham ido morar em 
Brasília para tocar na orquestra da Universidade de Brasília, só retornando a Salvador em 
1966. A partir de 1966 surgiu o grupo de “Compositores da Bahia”. 
 
 
Figura 7. Nesta foto, já no inicio da década de 1970 apresenta alguns ex-integrantes do Conjunto de 
Percussão da UFBA. Na foto da direita para esquerda: Jamary Oliveira, Lindembergue Cardoso, Rufo 
Herrera, Ernst Widmer, Milton Gomes, Walter Smetak, Lucemar Alcântara Ferreira (Local: EMUS-
UFBA - Salvador - Foto: Peter Kuerten Jacobs) Fonte: 
<http://www.mhccufba.ufba.br/SISMHCC/mhcc_index.php?idioma=pt&secao=6>. Acessado em 2 de 
fevereiro de 2013. 
 
 
3.4.1.2 Grupo de Percussão de São Paulo – GPSP (1967) 
  
Formado em julho de 1967 por Ernesto de Lucca, Cláudio Stephan, Cleon 
Adriano de Oliveira e Guilherme Franco, foi o primeiro grupo de percussão no Brasil formado 
por percussionistas profissionais. Da mesma forma que o Conjunto de Percussão da UFBA, o 
Grupo de Percussão de São Paulo não era um grupo de câmara fixo com ensaios regulares, se 
juntando somente para a execução de obras específicas que eram compostas na época e 
programadas para serem executadas em algumas séries de concertos. 
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A primeira apresentação realizada pelo grupo foi durante um concerto da 
Orquestra Filarmónica de São Paulo, regida pelo maestro Simon Blech, pois todos os 
membros do grupo faziam parte do naipe de percussão da orquestra. O maestro Blech teve a 
iniciativa de realizar um concerto somente com os naipes instrumentais da orquestra e, desta 
forma, o Grupo de Percussão de São Paulo apresentou somente uma obra, Três estudos para 
percussão de Osvaldo Lacerda, pois havia outros naipes que se apresentariam no mesmo 
concerto. 
As apresentações do GPSP, a partir de 1968, acontecerem, principalmente, pela 
iniciativa do cantor Eládio Perez, um grande militante da música contemporânea no Brasil, 
que conseguia programar as obras para voz e percussão em algumas séries de concertos.  
O grupo se apresentou em São Paulo com Eládio Perez em 20 de maio de 1968 no Auditório 
Itália executando as obras: Ponto de Iemanjá e Hiroshima meu amor, ambas do compositor 
Osvaldo Lacerda, e, no Rio de Janeiro, na Sala Cecília Meireles no concerto com o título: 
“Música Moderna do Brasil”, realizado em 24 de junho de 1968, apresentando as seguintes 
obras de Lacerda: Três Estudos para Percussão, Ponto de Iemanjá e Hiroshima, meu amor. 
 
3.4.1.3 Grupo de Percussão da Orquestra Jovem Municipal de São Paulo (1968) 
 
Formado com os integrantes do naipe de percussão da Orquestra Jovem, esse 
grupo não chegou a realizar concertos inteiros com obras de percussão. Coordenados pelo 
professor Cláudio Stephan, ensaiavam no seu apartamento após as aulas de percussão e teoria 
musical, e no Teatro Leopoldo Fróes, onde aconteciam os ensaios da Orquestra Jovem. Seus 
integrantes eram
83: Nestor Gomes, Oswaldo D’ Alessandro, Edeli D’Alessandro e Elizabeth 
Del Grande. A obra Três Miniaturas Brasileiras (1968) de Osvaldo Lacerda, tida como 
estreada pelo GPCMBP em 1974, possivelmente foi estreada por esse grupo em 1968 numa 
apresentação no Teatro Leopoldo Fróes.  
Nestor Gomes e Elizabeth Del Grande foram, posteriormente, membros do 
GPCMBP. Oswaldo D’Alessandro foi aluno de Ernesto de Lucca na Escola Municipal de 
Música e aluno particular de Cláudio Stephan. Edeli D’Alessandro era aluna de piano de 
Clarisse Stephan, esposa de Cláudio Stephan. Oswaldo e Edeli também faziam parte do 
“Grupo de Pesquisas Musicais”, coordenado por Cláudio Stephan. 
 
                                                          
83 Participou também do naipe de percussão da Orquestra Jovem o músico Paulo Braga, conhecido mais como 
baterista, que trabalhou com diversos artistas: Tom Jobim, Tim Maia, dentre outros. 
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3.4.1.4 Grupo de Percussão Fap-Arte (1969) 
 
Este grupo, formado em 1969, era coordenado pelo percussionista Dinho 
Gonçalves, após sua volta dos Estados Unidos da América, onde permaneceu por dois anos 
para trabalhar. Executou obras de caráter popular para grupo de percussão compostas por 
Dinho. No trabalho de Boudler (1983) temos, dentre outras, as seguintes obras listadas, todas 
de Dinho Gonçalves: Espártacus I (1969), Circe (1970), Concerto para os meus amigos 
(1970), Afro Soul (1972), Eden (1972) Congo (1973), Marrocos (1978) Contudo, todavia, não 
obstante (1981). 
 
3.4.1.5 Grupo de Percussão Experimental de São Paulo (1969 - 1973) 
 
Formado por Zé Eduardo Nazário, Oswaldo D'Alessandro e Guilherme Franco, 
este grupo surgiu na casa de Guilherme Franco
84
, num pequeno estúdio onde ensaiavam. O 
grupo contou com a participação de músicos convidados como: o vibrafonista Paulo Cesar 
Wilcox, o pianista Tenório Júnior e o percussionista Nestor Gomes, fazendo uma substituição 
em um concerto onde Zé Eduardo Nazário não pode tocar. 
Sobre o início do grupo, Zé Eduardo Nazário comenta em seu site: 
 
 
Resolvemos então criar um grupo que reunisse todos os elementos de um grupo de 
percussão (nossa referência era o Grupo de Percussão de Strasbourg), com nossa 
cultura brasileira e os ritmos como Samba, Baião, Maracatu, Frevo, instrumentos 
como berimbau, tabla indiana, baterias, incorporando as tendências do jazz 
moderno e do jazz rock, que começavam a surgir. Enfim, uma utopia musical para 
a realidade brasileira naquele momento, mas não para nossas mentes, o que de 
certa forma veio a se cristalizar e se tornar realidade com outras formações das 
quais participaríamos, nos anos seguintes. O grupo não realizou mais que algumas 
apresentações, mas foi o embrião de uma música que continuei a desenvolver com 
outros músicos, que vislumbraram essa mesma direção para a música, e que afinal 
resultou em algo bem estruturado e concretizado, com Hermeto Pascoal, Grupo 
Um, Egberto Gismonti, Pau Brasil e vários outros grupos dos quais participei
85
. 
 
                                                          
84
 Entrevista realizada dia 12 de abril de 2012 em São Paulo. 
85
 Fonte: <http://zeeduardonazario.com/port/traj_gepsp.htm>. Acessado em: 12 de março de 2012. 
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Figura 8. Foto da apresentação no Teatro São Pedro (SP). Da esquerda para direita: Guilherme Franco, Zé 
Eduardo Nazário e Oswaldo D’ Alessandro. Fonte: <http://zeeduardonazario.com/port/traj_gepsp.htm>. 
Acessado em: 12 de março de 2012. 
 
 
O grupo participou da gravação de um programa na TV Cultura, em 1972, com a 
apresentadora Nídia Lícia, executando algumas obras. Realizaram também concerto no 
Theatro São Pedro, onde tocaram, dentre outras obras, duetos com Invenções de Bach no 
xilofone e vibrafone. Para o arsenal de instrumentos e sonoridades utilizados nos concertos, o 
grupo construiu alguns instrumentos de metal na empresa metalúrgica do sogro de Oswaldo 
D’Alessandro.  
D’Alessandro comentou em sua entrevista sobre essa confecção de instrumentos:  
 
 
Meu sogro tinha uma metalúrgica, então o metal tem os sons, né? E o músico vive 
de sons..., e dentro da metalúrgica a gente tinha uma certa facilidade de entrar com 
solda, com tesoura de corte e a gente começou a fazer alguns instrumentos. Nós 
construímos um que era quase um teclado..., mas com teclas grandes mesmo e 
colocamos com dois cabos um pedal que você apertava e esse metal abaixava e 
levantava. Então, ele dava um efeito de um glissando, e isso na música de 
percussão dá um ótimo efeito! A grande realidade é que a gente buscava um som 
que não tinha por aqui na época (Oswaldo D’Alessandro, entrevista, 12 de 
novembro de 2012).  
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Figura 9. Foto da apresentação na TV Cultura. Fonte: Acervo TV Cultura. 
 
 
Figura 10. Programa de evento na galeria, que incluía o Grupo Experimental de Percussão 
de São Paulo: Zé Eduardo Nazário, Guilherme Franco e Oswaldo D’Alessandro, tendo 
como convidado o vibrafonista Paulo Cesar Wilcox
86
. Fonte: 
<http://zeeduardonazario.com/port/traj_gepsp.htm>. Acessado em: 12 de março de 2012. 
                                                          
86
 Fonte: Site do baterista Zé Eduardo Nazário.< http://zeeduardonazario.com/port/traj_gepsp.htm>. Acessado 
em: 25 de outubro de 2012. 
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Oswaldo D’Alessandro e Guilherme Franco gravaram também percussão no disco 
de Tom Zé e Valdez, “Jimmy, Renda-se”, em 197187, e trilhas sonoras nos filmes do cineasta 
José Mojica Marins, e no filme “O Profeta da Fome”88, em 1970, do cineasta Maurice 
Capovilla, sendo a trilha sonora completa deste filme feita com instrumentos de percussão. 
 
 
Figura 11. Cartaz do Grupo. Fonte: < www.zeeduardonazario>.com. Acessado em: 30 de Maio de 2013. 
 
 
3.4.2 Segunda fase: de 1973 a 1977 
 
O surgimento do GPCMBP é o grande destaque desse período. O grupo do 
Brooklin foi, nesse período, o único conjunto de percussão brasileiro a ter ensaios fixos e 
concertos regulares. A trajetória do grupo pode ser dividida em duas fases, que serão melhor 
observadas no capítulo 4. Para além da ação do grupo do Brooklin, foram relevantes os 
seguintes acontecimentos, descritos a seguir. 
                                                          
87
Fonte:<http://www.tomze.com.br/index.php?option=com_content&view=article&id=5&Itemid=25>. Acessado 
em: 9 de janeiro de 2013. 
88
 Filme disponível no youtube:< http://www.youtube.com/watch?v=AXhsvOgy4x0>. Acessado em: 29 de 
março de 2012. 
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Nessa fase, os alunos de percussão, que na fase anterior eram bateristas que 
depois passavam a trabalhar percussão erudita por exercício da profissão, já entravam nos 
Conservatórios e Escolas de Música para estudar a percussão erudita propriamente dita, pois 
havia mercado de trabalho e mais orquestras para se tocar. Em geral, os alunos que já tinham 
uma prática como baterista ou estavam estudando bateria, tinham uma precisão rítmica maior 
e mais facilidade para tocar em orquestras sinfónicas, ao contrário, salvo raras exceções, de 
alunos de outros instrumentos que passavam a estudar percussão visando entrar no mercado 
de trabalho.  
A chegada do percussionista norte americano John Boudler é outro grande 
destaque no final deste período e início da próxima fase, principalmente, pela sua actividade 
didática e pela formação do grupo Percussão Agora e grupo PIAP. 
Javier Calvino, integrante do GPCMBP, começa a lecionar e monta dois novos grupos 
de percussão: o primeiro na Fundação das Artes, em São Caetano do Sul, em 1974, e o 
segundo no Conservatório de Tatuí, em 1975.   
O Grupo de Percussão da Fundação das Artes em São Caetano do Sul foi 
coordenado por Calvino entre 1974 e 1982. De início não se constituía como um grupo 
formal, mas sim, uma prática de música de câmara onde os alunos de percussão se 
apresentavam nas audições de fim de semestre. Com a saída de Calvino dessa escola, o grupo 
passou a ser coordenado por Carmo Bartoloni, executando algumas obras escritas por ele, 
como, por exemplo, Eclosão para dois percussionistas e flauta, dentre outras. Com o grupo de 
percussão formalmente constituído, os professores da Fundação se animaram a escrever obras 
para esse naipe. O professor Roberto Sion escreveu uma peça chamada Estudo para Grupo de 
Percussão para sete percussionistas e o professor Giácomo Bartoloni escreveu uma peça 
também para sete percussionistas chamada Láurea
89
. 
O segundo grupo formado por Javier Calvino, em 1975, no Conservatório de 
Tatuí, se chama Grupo Percussionista de Câmara. Este grupo, que actua há mais de 30 anos 
sem interrupção, tornou-se um dos grupos pioneiros especializados no Brasil, abrindo 
caminho a novos grupos semelhantes em solo brasileiro. A idéia do grupo era oferecer aos 
estudantes de nível básico, intermediário e avançado a oportunidade de executar peças 
específicas para grupo de percussão, algo raro no Brasil da época. Ao longo da sua história, 
mais de 200 percussionistas passaram pelo grupo. Foram anos de estudos e aprimoramento 
                                                          
89
 Informações obtidas na entrevista com Carmo Bartoloni em 10 de janeiro de 2012. 
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sob o comando de Javier Calvino (até 1991), Eduardo Gianesella (até 1997) e, actualmente, 
sob a direção de Luis Caldana
90
.   
 
 
Figura 12. Grupo Percussionista de Câmara. Fonte: Acervo pessoal Javier Calvino. 
 
                                                          
90 Texto em parte extraído do CD Grupo Percussionista de Câmara, 30 anos de História. 
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Figura 13. Grupo Percussionista de Câmara. Fonte: Acervo pessoal de Javier Calvino. 
 
 
Figura 14. Foto actual do Grupo Percussionista de Câmara. Fonte: Acervo pessoal de Luis Caldana. 
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A participação do percussionista alemão Christopher Caskell nas Bienais da USP 
em 1976 e 1978 foi de grande impacto para os percussionistas brasileiros, facto que será 
melhor detalhado no capítulo 4. 
Nesta fase da percussão contemporânea no Brasil também foram importantes os 
Cursos de Verão na Escola de Música de Brasília, com o professor Luiz D’Anunciação 
(Pinduca), a partir de 1977. Esses cursos geraram vários alunos que seguiram na percussão 
como: Ney Rosauro, Rodolfo Cardoso e Meri Harakawa (que se tornaria membro do 
GPCMBP em 1979), dentre outros. Os percussionistas da cidade de Campinas: João Carlos 
Dalgalarrondo, Glória Cunha e João Bosco Stecca também participaram desses cursos e, 
posteriormente, iam ao Rio de Janeiro para ter aulas com o professor Pinduca. Ney Rosauro e 
Rodolfo Cardoso foram ao Rio de Janeiro durante três anos, uma vez por mês, para terem 
aulas particulares com o professor Pinduca. 
Outro facto importante neste período foi o surgimento de diversas obras que 
utilizavam a percussão com maior destaque, ainda que não exclusivamente. Os músicos 
membros do GPCMBP: Djalma Colaneri, Odair Gomes Salgueiro e Carlos Tarcha tocaram 
algumas vezes a percussão na obra Concerto para cordas e percussão
91
 do compositor 
Camargo Guarnieri. Provavelmente esses músicos estavam presentes na estréia, ocorrida em 
26 de agosto de 1977, com segunda audição no dia 27, na USP, mas no programa não 
constam os nomes dos percussionistas.  
No Rio de Janeiro o Grupo de Percussão da Escola de Música Villa-Lobos foi 
formado em 1977 pelo professor José Cláudio das Neves, com a colaboração do professor 
Edgar Nunes Rocca (Bituca). O grupo ganhou o primeiro prêmio na categoria “Música de 
Câmara” nos “Jogos Camerísticos” organizados na escola naquele ano. Um dos integrantes do 
grupo, Márcio Bahia, ganhou também o prêmio como solista, executando a obra Introducion 
and Waltz, de Mitchell Peters, para quatro tom-tons e pratos.   
 
                                                          
91 Composta em 1972, teve sua estréia absoluta somente em 1977.  
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Figura 15. Grupo de Percussão da Escola de Música Villa-Lobos. Fonte: Acervo pessoal de José Cláudio das 
Neves, gentilmente cedido por Karine Neves. 
 
 
Figura 16. Grupo de Percussão da Escola de Música Villa-Lobos. Fonte: Acervo pessoal José Cláudio das 
Neves, gentilmente cedido por Karine Neves. 
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Figura 17. Alunos do curso de percussão da Escola de Música Villa-Lobos. Na fila de cima, da esquerda 
para direita: Marcos André, Sérgio Naidin, Luis Carlos Santana, Arnaldo Buzack, Geraldo?, não 
identificado e Charles Chalegre. Na fila de baixo, da esquerda para a direita: Elber Bedaque, Haroldo 
Jobim, José Guedes, José Cláudio das Neves, Edgar Nunes Rocca (Bituca), Jurim Moreira, Marcio Bahia 
e João?.Fonte: Acervo pessoal de Sérgio Naidin. 
 
 
 
3.4.3 Terceira fase: de 1978 a 2000 
 
Os factos mais importantes nessa fase foram o surgimento do grupo PIAP e do 
grupo Percussão Agora, sendo que este último, ganhou o prêmio da APCA
92
 como “Grupo 
Revelação”, em 1979. 
O grupo PIAP, do Instituto de Artes da UNESP, foi criado por John Boudler, em 
1978, para o aperfeiçoamento acadêmico-artístico de seus integrantes e como veículo de 
divulgação do repertório para percussão no Brasil. Formado pelos alunos do curso de 
Bacharelado em Percussão da UNESP, o grupo também conta com eventuais convidados, 
proporcionando uma excelente oportunidade de aprimoramento camerístico. Pelo grupo já 
passaram 85 integrantes, que se apresentaram, estudaram e/ou ainda trabalham por todo o 
Brasil e em mais de 40 países, nos cinco continentes. Ao longo de seus 35 anos de atividade o 
                                                          
92 Associação Paulista dos Críticos de Arte. 
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grupo tem colhido grandes sucessos, firmando-se no cenário artístico nacional através de 
concertos e gravações em disco, rádio e televisão. Apresentou-se nos principais Festivais de 
Música do Brasil e entre suas actividades, merecem destaque: 1º lugar no II Prêmio Eldorado 
de Música e a gravação de dois LPs em 1986; tournée pelos EUA em 1987; prêmio 
“Revelação” na Categoria Grupo Instrumental em 1988; indicação na categoria Melhor Grupo 
de Música de Câmara pelo IV Prêmio Carlos Gomes em 1999; apresentação no Festival 
Percusiones del Mundo na Cidade do México em 2000; eleito pela APCA o Melhor Conjunto 
de Câmara na categoria Música Erudita em 2003; tournée norte-americana em 2010 
apresentando dezoito concertos e onze master-classes; e uma tournée pela China em 2011
93
. 
Em 2013, com a aposentadoria de John Boudler, o professor Carlos Stasi assumiu a direção 
do grupo, juntamente com a co-direção de Leonardo Labrada e Fernando Chaib. 
 
 
 
Figura 18. Grupo Piap e John Cage. Fonte: Acervo pessoal do grupo. 
 
 
                                                          
93 Texto fornecido por John Boudler. 
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Figura 19. Grupo Piap. Fonte: Acervo pessoal do grupo. 
 
 
 
Figura 20. Grupo Piap em 2013. Fonte: Acervo pessoal do grupo. 
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O surgimento do grupo Percussão Agora, em 1978, que durou até 1982, foi o 
grande marco do início dessa fase. Formado pelos percussionistas Mário Frungilo, José Carlos 
da Silva, Elizabeth Del Grande e John Boudler, com a participação da soprano Marta Herr e 
de pianistas convidados, o grupo realizou tournées internacionais e diversas estréias de obras, 
tendo um impacto significante no meio musical brasileiro. O grupo realizou três tournées no 
exterior, fez a estréia no Brasil de várias obras consagradas do repertório de percussão, se 
apresentou em diversas cidades brasileiras, totalizando aproximadamente 54 concertos no 
Brasil e 28 no exterior. Diversos compositores brasileiros escreveram obras dedicadas ao 
grupo. 
 
 
Figura 21. Grupo Percussão Agora, com a pianista Beatriz Balzi e a soprano Marta Herr. Fonte: Tese de 
Eliana Sulpício, 2011. 
 
 
 
Em 1979, houve a tentativa de organizar na Fundação das Artes de São Caetano do 
Sul (SP) o primeiro Encontro de Percussão no Brasil, evento que infelizmente acabou por não 
se concretizar. Segundo Carmo Bartoloni
94, “o encontro seria uma ampla discussão do que era 
ser percussionista no Brasil, as dificuldades que tínhamos na época que eram maiores que 
hoje em dia, a dificuldade de comprar baquetas, instrumentos, partituras; enfim para organizar 
melhor a área”. Segue abaixo uma reportagem do Jornal “O Estado de São Paulo” no dia 1 de 
setembro de 1979, página 17, que divulgava o encontro. 
 
                                                          
94 Entrevista realizada em 5 de janeiro de 2012 em São Paulo. 
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 Figura 22. Matéria no Jornal “O Estado de São Paulo”. Fonte: Acervo pessoal de Cláudio Stephan. 
 
De acordo com as informações contidas no texto do jornal sobre esse encontro de 
percussão, os percussionistas locais tinham conhecimento histórico de obras para percussão e 
obras pioneiras como Ionisation, além do conhecimento sobre o Grupo de Percussão de São 
Paulo, em 1967 liderado por Ernesto De Lucca, como grupo pioneiro no Brasil, não 
mencionando o Conjunto de Percussão da UFBA. 
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Houve também a tentativa de criar em 21 de outubro de 1979 o “Centro Brasileiro 
de Percussão”, que contaria com a presença nesta reunião, do percussionista Pierre Metral, na 
época presidente do “Centro Mundial de Percussão”, sediado em Genebra. 
De acordo com Stephan
 95, “houve até votação para a criação do Centro, mas sem 
resultados positivos. Mais uma vez o entusiasmo foi grande, mas sem resultados, e cada qual 
foi pro seu canto. Da participação do Sr. Metral ficou o convite para irmos a Genebra (o 
Grupo do Brooklin), mas não se concretizou nada”. A professora Rose Braustein, professora 
de percussão na Universidade Federal de Santa Maria na época, lembra-se de ter sido 
convidada a participar desta Associação.   
Na cidade de Belo Horizonte, por iniciativa de Décio Ramos (integrante do 
GPCMBP em 1978), surgiu o Grupo Novo de Percussão em 1980, que se manteve em 
actividade até 1983. Os instrumentos utilizados pelo grupo eram instrumentos pessoais de 
Décio Ramos. O grupo se desfez quando os instrumentos, que ficavam guardados no Palácio 
das Artes, foram roubados. O grupo surgiu a partir das aulas de percussão ministradas por 
Décio Ramos no Palácio das Artes e o repertório executado eram obras de jovens 
compositores de Belo Horizonte e obras de Paulo Sérgio Santos, integrante do grupo. O grupo 
era formado por: Décio Ramos, Paulo Sérgio Santos, Henrique Ladeira, Aluízio Brant, Carlos 
Henrique e Marco Antônio Botelho. Num dos concertos o grupo também teve a participação 
do baterista e percussionista da Orquestra Sinfónica de Minas Gerais, Emílio Gama. Do 
repertório tradicional de percussão a única obra que o grupo executou foi a Toccata do 
compositor Carlos Chaves. A actividade desse grupo e as aulas de Décio Ramos a Paulo 
Sérgio Santos propiciaram um ambiente percussivo que levou o grupo UAKTI
96
 a realizar 
trabalhos expressivos com percussão, bem como a construir os seus próprios instrumentos de 
percussão. 
 
                                                          
95 Informação obtida por mensagem eletrónica em 8 de março de 2013. 
96
 Importante grupo de música instrumental brasileira sediado na cidade de Belo Horizonte fundado por Marco 
Antônio Guimarães, Artur Andrés, Décio Ramos e Paulo Sérgio Santos no final da década de 1970. 
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Figura 23. Grupo Novo de Percussão. Fonte: Acervo pessoal de Décio Ramos. 
 
No Rio de Janeiro, em 1980, surgiu um grupo chamado Grupo de Percussão do 
Rio de Janeiro, organizado pelo professor Luiz D’Anunciação. Realizaram poucas 
apresentações em eventos específicos, não tendo ensaios fixos e concertos regulares. Ainda 
em 1980, se apresentou no Rio de Janeiro durante “I Festival de Música do Terceiro Mundo”, 
executando a obra Toccata de Carlos Chavez com os músicos: Rodolfo Cardoso, Ney 
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Rosauro, Antônio Anunciação, Jorge da Silva, Meri Harakawa e Luiz D’Anunciação. Noutro 
evento executaram a obra Cárceres, para quarteto de percussão, do compositor Ricardo 
Tacuchian.  
O Grupo de Percussão da Escola de Música de Brasília foi criado paralelamente 
ao curso de percussão erudita, pelo professor Ney Rosauro, em 1983, com a finalidade de ser 
um laboratório no qual os alunos pudessem aperfeiçoar as competências e habilidades 
performáticas desenvolvidas em sala de aula. Nesse espaço os alunos tinham a oportunidade 
de desenvolver as habilidades técnico-motoras, conhecer e experimentar diversas formações 
instrumentais e timbrísticas. Ao longo desses 30 anos de trabalho o grupo vem revelando 
vários talentos para o cenário musical nacional e internacional. Encontramos os seus ex-
integrantes actuando em orquestras, escolas, ou estudando em universidades dentro e fora do 
país como nos EUA, Strasburgo (França) e Portugal. Atualmente o grupo se chama 
Percussividade e é formado por alunos e professores, apresentado-se em diversos espaços 
musicais com a finalidade de divulgar, além do seu trabalho, o instrumental de percussão 
favorecendo a formação de público. Nos últimos anos se apresentou em escolas da rede 
pública, shoppings, teatros, e cidades do entorno de Brasília. Devido à importância do 
trabalho realizado pelo grupo, ele vem recebendo convites para se apresentar em encontros 
internacionais de percussão como:  II Encontro de Percussão de São Paulo e II Encontro 
Internacional de Percussão Ritmos da Terra em Campinas 2002; em outubro de 2012 
participou do Festival de Percussão Ney Rosauro 60 anos. Seus coordenadores são: Denilson 
Bianchine Alves, Wellington Cláudio Vidal, Elias Caires e Francisco Abreu. 
O Grupo de Percussão da Universidade Federal de Santa Maria foi fundado em 
1983 pela professora Rose Braustein. A partir de 1987 o grupo passou a ser dirigido pelo 
professor Ney Rosauro, que possui um vasto currículo como compositor, pedagogo e solista. 
Entre 1990 e 1992 o grupo foi regido pelo professor visitante Thomas McCutchen, da 
Universidade da Georgia (EUA), e pelo aluno Renato Pereira. A finalidade principal do grupo 
é a divulgação dos instrumentos de percussão e suas possibilidades actuais, servindo também 
como laboratório de pesquisa para experiências com construção de instrumentos e para a 
prática instrumental de arranjos de alunos. Após a saída do professor Ney Rosauro, que foi 
lecionar na Universidade de Miami, o grupo passou a ser coordenado pelo professor Gilmar 
Goulart. Por problemas pessoais, Gilmar Goulart deixou de realizar concertos com o grupo, se 
limitando, exclusivamente, às disciplinas práticas relacionadas ao grupo. Após esse período 
de transição, o grupo tem retornado as actividades públicas em 2013.   
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Figura 24. Grupo de Percussão da UFSM. Fonte: Acervo pessoal do grupo. 
 
Também no ano de 1983 surgiu em São Paulo o Grupo Livre de Percussão de São 
Paulo (GLPSP), formado por Luiz Xavier Guello, Luiz Roberto Sampaio, Armando Tibério, 
Paulo Mello e Fernando Marconi. Segundo Sampaio
97, “o grupo tocava algumas peças 
escritas por Fernando, Luiz Sampaio e Paulo, basicamente o repertório eram composições 
próprias com muito improviso. Além dos instrumentos convencionais, a gente inventava 
alguns com nossas pesquisas, e a gente estudava na Praça do Pôr do Sol, levava as baterias e 
mandava ver, estudava à noite, tranqüilo, sem violência”. 
No repertório executado pelo grupo, além de improvisos com percussão popular, 
algumas melodias eram tocadas num xilofone feito por Cláudio Stephan, chamado pelos 
estudantes da época de “Claudiofone”. 
                                                          
97 Informação recebida por mensagem eletrónica em 23 de outubro de 2012. 
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Figura 25. Grupo Livre de Percussão de São Paulo. Integrantes, da esquerda para direita: Luiz 
Sampaio, Paulo Mello, Luiz Guello, Armando Tibério e Fernando Marconi. Fonte: Acervo 
pessoal de Luiz Sampaio. 
   
Em 1984, foi criado o Grupo de percussão da UFRJ com alunos do curso de 
extensão, pois não entrou nenhum aluno na graduação até 1989. Após o falecimento de José 
Cláudio das Neves, foram contratados os seguintes professores temporários: Lino Hoffman, 
David Cerqueira, Eduardo Tullio, Rodrigo Foti, Philipe Davis e Ana Letícia Barros. 
Actualmente o curso de percussão e grupo de percussão estão sob a coordenação do professor 
efetivo Pedro Sá. 
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Figura 26. Grupo de Percussão da UFRJ com o professor José Cláudio das Neves na regência. Os músicos na 
foto são (da esquerda para direita): David Cerqueira, Eliseu Costa, Paraguassú Abrahão e Nirailton 
Gomes.Fonte: Acervo pessoal de José Cláudio das Neves, gentilmente cedido pela sua filha Karine Neves. 
 
 
Figura 27. O Grupo de percussão da UFRJ actual. Fonte: Acervo pessoal de Pedro Sá. 
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O Duo Diálogos, formado por Carlos Tarcha e Joaquim Abreu, foi um dos 
conjuntos de música contemporânea de maior representatividade no cenário artístico 
brasileiro e latino americano, realizando entre 1987 e 1998 mais de trezentos recitais em todo 
o Brasil, Europa e EUA, consagrando-se como “embaixadores da Música Contemporânea 
Brasileira no exterior”. O duo deu sequência à tradição paulista de conjuntos de percussão 
dedicados à música contemporânea, iniciada na década de 1960 com Ernesto De Lucca, que 
teve continuidade na década de 1970 com o GPCMBP (do qual fizeram parte) e, 
posteriormente, com o grupo Percussão Agora, os grupos da UNESP, da USP, do 
Conservatório de Tatuí e da Escola Municipal de Música. 
O duo tem no seu repertório mais de quarenta obras a ele dedicadas, compostas 
pelos mais renomados e instigantes compositores brasileiros. Dentre eles podemos destacar: 
Gilberto Mendes, Flô Menezes, Luiz Carlos Cseko, Rodolfo Coelho de Souza, Eduardo G. 
Álvares, José Augusto Mannis, Silvio Ferraz, Mário Ficarelli, Tim Rescala, Tato Taborda, 
Willy Corrêa de Oliveira, Fernando Cerqueira, Ernst Widmer, Eduardo Seincman, Paulo 
Chagas, dentre muitos outros. Também escreveram obras para o duo os argentinos Dante 
Grella, Cecília Vilanueva, Mariano Etkin; os mexicanos Mário Lavista e Ana Lara, e o 
boliviano Cergio Prudencio. O duo lançou em 1994, pelo selo belga GHA, o premiado CD 
“Brazilian Contemporary Percussion Music”. Em 1996, representou o Brasil no Festival 
Sonidos de Las Américas, promovido pela American Composers Orchestra, interpretando 
doze obras em três concertos realizados no Carnegie Hall, com elogiosas críticas do New York 
Times. Teve uma aclamada carreira internacional se apresentando em lugares como: 
Mozarteum de Salzburg, Rádio France - Paris, WDR de Colônia, Rádio Bremen, sempre 
apresentando obras da nova geração de compositores brasileiros. No início de 1997 realizou 
concertos e workshops em Genebra, Paris, Bourg-en-Bresse e Marselha. Em junho de 1998, o 
Duo participou como convidado especial de um Festival na Fundação Gulbenkian de Lisboa.  
Em 1998 decidiram encerrar o duo, no auge de sua carreira. Actualmente, Carlos Tarcha é 
professor de percussão na Escola Superior de Música em Colônia – Alemanha e Joaquim 
Abreu continuam actuando como solista e no Duo Joaquim Abreu e Paulo Passos (clarinetes) 
e Duo Materiales com a soprano Andrea Kaiser
98
. 
 
                                                          
98
 Texto fornecido por Joaquim Abreu. 
 
 
86 
 
 
 Figura 28. Capa do CD Duo Diálogos. Fonte: Acervo pessoal Eduardo Tullio. 
 
O Duo Contexto, formado em 1989 pelos percussionistas Eduardo Leandro e 
Ricardo Bologna, obteve em 1992 o 2º lugar no VI Prêmio Eldorado de Música em São 
Paulo. No ano de 1993 o duo se transferiu para a Europa, onde se tornou grupo em residência 
no Centro Internacional de Percussão em Genebra, Suíça. Nessa cidade, participou do Festival 
“Archipel - Musiques d’Aujourd’hui”, edições de 1997 e 1998, fazendo a primeira audição 
suíça de obras de M. Jarrel, M. Lindberg e S. Reich.  O Duo foi agraciado com o primeiro 
prêmio no “Internationaler Musikwettbewerb für die junge Kultur” em Dusseldorf, na 
Alemanha. 
No ano 2000, o Duo realizou em Genebra um concerto especial comemorativo 
dos 500 anos do descobrimento do Brasil, com a presença de importantes autoridades 
diplomáticas. Participou do Festival Ritmos da Terra (Festival Internacional de Percussão) na 
cidade de Campinas - Brasil, do II Festival Internacional de Marimba, que tomou lugar na 
cidade de Suita, no Japão, e realizou uma tournée por várias cidades brasileiras e em 
Montevidéu – Uruguai. Em 2009 lançou seu primeiro CD pelo selo SESC-SP, com repertório 
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exclusivamente de compositores brasileiros, dentro da programação do 44º Festival Música 
Nova, em São Paulo, Brasil. 
 
 
Figura 29. Duo Contexto. Fonte: <www.duocontexto.com.br>. Acessado em: 31 de julho de 2013. 
 
O Grupo de Percussão da UNICAMP (GRUPU) comemora em 2013 sua 16ª 
temporada regular de concertos. Formado em 1998 por Fernando Hashimoto, o grupo tem a 
proposta de executar repertório específico para esse tipo de formação instrumental, assim 
como incentivar e integrar alunos de composição e regência. O GRUPU se tornou um veículo 
para o aprimoramento de percussionistas e um laboratório para compositores e regentes. 
Desde sua fundação, o grupo realiza intensa actividade musical, transformando-se num dos 
mais importantes e activos grupos de percussão erudita do país, incluindo uma agenda regular 
de concertos, gravações, aparições em programas de televisão e rádio, e participações nos 
principais festivais de percussão da América do Sul, Europa e Estados Unidos. Em 2004, o 
grupo realizou sua primeira turnê de concertos na Europa, e em 2005, lançou o CD – 
“Configurações para Percussão Contemporânea”, com patrocínio da Petrobrás. Neste mesmo 
ano realizou uma série de concertos no International Percussion Music Festival, na 
Pennsylvania, EUA. Em 2009, participou como representante brasileiro no IPEW - 
International Percussion Ensemble Week na Croácia, patrocinado pelo Programa de 
Intercâmbio e Difusão Cultural do Ministério da Cultura do Brasil. Além de incluir em seu 
repertório obras consagradas, realiza estréias mundiais de composições comissionadas e 
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concertos com a participação de solistas, entre eles: Anders Astrand (Suécia), Michael Udow, 
Stuart Marrs e Frank Kumor (EUA), Angel Frette (Argentina), Igor Lesnik (Croácia), entre 
outros
99
. 
 
 
 Figura 30. Grupo de Percussão da Unicamp – GRUPU. Fonte: 
<http://www.cidadedesaopaulo.com/sp/br/noticias/2137-grupo-de-percussao-da-unicamp-traz-musica-erudita-
pelo-projeto-classicos-em-cena>. Acessado em: 23 de novembro de 2012. 
 
 
O Grupo de Percussão do Nordeste surgiu em Outubro de 1997 no II Encontro 
Nordestino de Percussão, realizado em João Pessoa – Paraíba, por iniciativa dos Professores 
Francisco Xavier (Professor da Universidade Federal da Paraíba), Germanna França 
(Professora da Universidade Federal do Rio Grande do Norte), Antonio Barreto (Professor da 
Universidade Federal de Pernambuco), Vanildo Monteiro (Universidade Federal da Paraíba) e 
Glauco Andreza (Percussionista da Orquestra Sinfónica da Paraíba). Com uma formação 
básica de cinco professores, o grupo se amplia de acordo com a necessidade do repertório, 
adicionando músicos ou alunos oriundos de várias instituições e estados do nordeste. Dentre 
os objetivos do grupo estão: difundir os instrumentos de percussão e o repertório especifico 
para esses instrumentos, executar obras de compositores nacionais e internacionais; funcionar 
como um laboratório para os alunos na prática da música de câmara. O grupo já se apresentou 
nos seguintes eventos: II Encontro de Percussão do Nordeste – Paraíba (1997), Zildjan Day – 
Recife (1999), Semana Marlos Nobre - Conservatório Pernambucano de Música (1999), III 
Encontro de Percussão do Nordeste – Paraíba (1999), I Festival Nordestino de Percussão - 
                                                          
99
 Informação obtida no site: http:<//www.iar.unicamp.br/acontece/materias/percussao/percussao2013.php>. 
Acessado em: 10 de maio 2013. 
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Conservatório Pernambucano de Música (2000), Carmina Burana e Grupo de Percussão do 
Nordeste - Teatro de Santa Isabel - Recife (2005), I Encontro Percussivo – Recife (2008)100. 
 
 
Figura 31. Grupo de Percussão do Nordeste. Fonte: Acervo pessoal do grupo. 
 
O Duo Ello, formado em 1999 pelos percussionistas Carlos Stasi e Guello tem 
realizado importantes concertos e master-classes no Brasil, Estados Unidos e Europa. O duo 
faz uso das diferentes formações musicais de seus integrantes para criar um trabalho de 
músicas originais e divulgar um repertório inovador. O nome do duo faz referência à união de 
dois dos maiores artistas brasileiros da música instrumental e a percussão solo que cresceram 
em tradições musicais normalmente vistas como opostas: o erudito e o popular. O duo une 
essas duas tradições de forma natural, através de composições escritas especialmente para 
essa formação, desenvolvendo assim um trabalho único. É um laboratório no qual os dois 
artistas compartilham suas experiências de vida e de dedicação à percussão. Stasi e Guello são 
também conhecidos pela especialidade em dois instrumentos brasileiros, o reco-reco e o 
pandeiro, respectivamente
101
. 
                                                          
100 Texto fornecido por Antônio Barreto. 
101 Texto fornecido por Carlos Stasi.  
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   Figura 32. Duo Ello. Fonte: Acervo pessoal do duo. 
 
O grupo K-TZ foi fundado em 1997 por Carlos Tort, Francisco Abreu, João 
Catalão e Luciano Zampar, na Universidade Federal de Santa Maria (RS). A partir de 
trabalhos nos Laboratórios de Percussão e Teatro desta mesma instituição, originou-se uma 
série de composições de trilhas sonoras para teatro e o desenvolvimento de uma forma 
particular de interpretação de música para percussão, capaz de produzir uma linguagem rica, 
tanto sonora quanto visualmente. Graças a esse trabalho singular, o grupo foi em 2005 
finalista da 6ª edição do Internacional Percussion Competition Luxembourg. Em janeiro de 
2005 interpretou a obra Quadrifoglio, para quarteto de percussão e orquestra, do compositor 
luxemburguês Marcel Wengler, acompanhado pela Orchestre de Chambre du Luxembourg, 
sob a regência de Nicolas Brochot. O K-TZ participou da gravação, em 1999, do CD 
“Brazilian Music for Percussion Ensemble”, de Ney Rosauro, e tem sido convidado para 
diversos festivais no Brasil, América do Sul e Europa. Seus integrantes participam ou 
participaram de vários núcleos de pesquisa-ação no Brasil e no exterior: Grupo PIAP 
(UNESP), Línea – França, Ensemble de Percussion CNR – França, Ensemble Sixtrum em 
residência na Universidade de Montreal – Canadá, Lugano Percussion Group – Suíça, dentre 
outros
102
. 
                                                          
102 Texto fornecido por João Catalão. 
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     Figura 33. Grupo K-TZ. Fonte: Acervo pessoal do grupo. 
 
O Duo Perc-Ação, formado por Eduardo Tullio e Philipe Davis surgiu em 1997 
durante os ensaios do Grupo de Percussão da Escola de Música Villa-Lobos. Os concertos do 
duo, além da interpretação musical, integravam características didáticas, de encenação e de 
iluminação. Os programas executados pelo duo eram compostos por arranjos escritos por 
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Philipe Davis, repertório escrito para duo de percussão, solos de percussão e estreia de obras 
de compositores brasileiros como, por exemplo, Dimitri Cervo e Sérgio Roberto de Oliveira, 
dentre outros. Em alguns concertos o duo contou com a participação de outros 
instrumentistas. O duo realizou apresentações no Rio de Janeiro, Uberlândia, Santa Maria, 
Campinas e Goiânia.  O duo também se apresentou no “Dia da Percussão no Brasil”, em 
2002, realizado nas cidades de Campinas e Rio de Janeiro, e na Bienal de Música 
Contemporânea de 2005, realizada na Sala Cecília Meireles – Rio de Janeiro. 
 
 
  Figura 34. Duo Perc-Ação! Fonte: Acervo pessoal do Duo. 
 
O Grupo de Percussão da UFMG surgiu em 1998 e, desde então, tem participado 
de vários eventos em âmbito local, nacional e internacional, como o I Encontro Internacional 
de Instrumentistas de Sopro e Percussão (Belo Horizonte, 2000), o II Encontro Pan-
Americano de Percussão (Campinas, 2000) e o VI Encontro Latino-Americano de Percussão 
(Uberlândia, 2009). Em 2004, o grupo organizou e realizou em Belo Horizonte a abertura da 
primeira edição do FIM (Festival Internacional de Música). Nos seus 14 anos de existência, o 
grupo realizou inúmeras primeiras audições, em Belo Horizonte, de obras importantes da 
música contemporânea, de autores como John Cage, David Lang, Steve Reich, Edgar Varèse, 
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Minoru Miki, Louis Andriessen, além de ter estreado várias obras de compositores e 
estudantes de composição de Belo Horizonte. Em 2011, o grupo fez a estréia brasileira da 
obra Dressur do compositor Maurício Kagel. O Grupo de Percussão da UFMG é coordenado 
pelo professor de percussão Fernando Rocha
103
. 
 
 
 Figura 35. Grupo de Percussão da UFMG. Fonte: Acervo pessoal do grupo. 
 
Pode-se dizer que o Grupo de Percussão da Universidade Federal da Bahia 
(UFBA), teve seu embrião no Conjunto de Percussão da UFBA surgido em 1964, sendo 
retomado pelo professor Jorge Sacramento em 1987, que implantou o Núcleo de Percussão da 
UFBA. Este núcleo actualmente é formado pelo Grupo de Percussão da UFBA, Conjunto de 
Percussão da UFBA e actividades paralelas realizadas na universidade, como oficinas e 
palestras para a comunidade. Baguinha (como Jorge Sacramento é carinhosamente chamado) 
com a sua filosofia de trabalho no processo de ensino/aprendizagem, têm aumentado em 
qualidade e quantidade os alunos de percussão da referida instituição. O Núcleo de Percussão 
tem realizado diversos projectos de extensão que têm proporcionado à escola, de modo geral, 
conhecimentos àcerca de temas bastante diversificados, como, por exemplo, os 
conhecimentos da cultura afro, que hoje faz parte do conteúdo do programa do curso. 
                                                          
103
 Texto extraído do site: <http://www.fernandorocha.info/pt/projetos/grupo-de-percussao.html>. Acessado em: 
01 de agosto de 2013. 
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Em 2003, o Grupo de Percussão da UFBA se apresentou no projeto “Tributo a 
Pixinguinha”, obtendo a premiação na categoria especial do ano de 2003/2004 no prêmio 
Troféu Caymmi. Em 2004, apresentou o show “Tributo a Waldir Azevedo”, lotando o Teatro 
do SESI em Salvador. Em 2007, o grupo participou do projeto “Sonora Brasil” produzido 
pelo Serviço Social do Comércio (SESC), apresentando um repertório contemporâneo em 74 
cidades, de norte a sul do país. 
 
 
 Figura 36. Grupo de Percussão da UFBA. Fonte: Acervo pessoal de Jorge Sacramento. 
 
O quarteto Ácronos foi formado em1989 por alunos do professor John Boudler, 
actuando até 1991. Seus integrantes eram: Fernando Iazzetta, Marco Antonio Monteiro, Saulo 
Camargo e Décio Gioielli. O grupo se dedicou a executar música contemporânea, de 
compositores como: John Cage, Lou Harrison, Earle Brown, Russel Peck, bem como 
composições dos próprios integrantes Fernando Iazzetta e Décio Gioielli. Realizaram 
apresentações em São Paulo, no Teatro Crowne Plaza, Instituto de Artes da UNESP, na 
Faculdade Santa Marcelina e na Quadra do Ginásio de Esportes do Estádio do Pacaembú. 
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Figura 37. Grupo Ácronos. Fonte: Acervo pessoal de Décio Gioielli. 
 
3.4.4 Quarta fase: de 2000 aos dias actuais 
 
Nesta quarta fase alguns factos importantes devem ser destacados. Na UNESP a 
volta do professor de percussão Carlos Stasi em 1999, após a realização do seu doutoramento 
na África do Sul, abriu-se a possibilidade do estudo dentro da academia de instrumentos tidos 
como marginalizados como o reco-reco, por exemplo, e o estudo de instrumentos étnicos de 
diversas culturas, como a tabla, instrumento da música indiana. 
Na Universidade de São Paulo, com a contratação do professor Ricardo Bologna 
em 2007, começa a se organizar o grupo de percussão desta universidade, que leva o nome de 
Percussivo USP. 
Realizando somente oito concertos, o Trio Varèse surgiu no Rio de Janeiro em 
2002 e era formado pelos percussionistas Rodrigo Foti, Pedro Sá e Paulo Marcio Vaz, 
músicos das mais importantes orquestras desta cidade, como a Orquestra Sinfónica Brasileira 
e a Orquestra Petrobrás Sinfônica. Estimulado a apresentar o repertório para percussão, o Trio 
se destacou no cenário musical oferecendo recitais de música de câmara em importantes salas 
de concerto do Rio de Janeiro e recebeu convites para apresentações em importantes 
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instituições de ensino, como a UNESP, o Centro de Percussão Maracatu Brasil (RJ) e o 
Festival de Música de Londrina. O trio realizou seus concertos durante o ano de 2002 pelo 
estado do Rio de Janeiro, com patrocínio do SESC – Rio de Janeiro, e desde então não voltou 
a actuar. 
 
 
             Figura 38. Trio Varèse. Fonte: Acervo pessoal do Trio. 
 
O Grupo de Percussão do Conservatório Brasileiro de Música (CBM), sediado 
no Rio de Janeiro, foi criado em 2003 pela percussionista Karla Bach, sendo actualmente 
coordenado pela professora Paraguassú Abrahão. O grupo é composto por alunos do 
Bacharelado
104
 em percussão do Conservatório e músicos convidados. Participou de inúmeros 
eventos promovidos pelo CBM e por outras instituições. Já se apresentou nas principais séries 
de concerto no Rio de Janeiro, como a Série “Música no Museu” e “Quartas Musicais”, e em 
2008 integrou o projeto "Novos Talentos" promovido pelas Furnas. Foi vencedor do Prêmio 
FUNARTE - Concertos Didáticos 2010. Já realizou inúmeras estréias de música 
contemporânea brasileira e desenvolve um estreito trabalho com os professores e estudantes 
                                                          
104
 Segundo Karla Bach, o curso do Bacharelado em Percussão no Conservatório foi criado por ela no ano de 
2000 e o grupo de percussão em 2003. Informação obtida por depoimento pessoal prestado ao autor em abril de 
2013. 
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de composição do CBM e de outras instituições. O grupo teve os seguintes integrantes: Mário 
Negrão, Adriano Martins, Diego Frason, Henrique Medeiros, Bruno Ozório, Maira Freitas 
(Piano) e na direção musical e regência: Karla Bach (até 2010). 
 
 
 
Figura 39. Grupo de Percussão do Conservatório Brasileiro de Música. Fonte: Acervo pessoal de Paraguassú 
Abrahão. 
 
Em João Pessoa, capital da Paraíba, surgiu o grupo Percussons no ano de 2004, 
mas oficializou-se apenas em 2008. Idealizado pela professora e percussionista Wênia Xavier, 
o grupo é formado por alunos, ex-alunos e professores especializados em percussão, oriundos 
da Escola de Música Antenor Navarro, do Instituto Federal da Paraíba e do Curso de 
Mestrado e Bacharelado em Música da Universidade Federal da Paraíba.  
O grupo foi criado, inicialmente, com o objetivo de proporcionar aos alunos um 
espaço no qual eles pudessem aplicar os conhecimentos técnicos e de leitura, aprendidos em 
sala de aula, bem como desenvolver a prática em conjunto. Com o passar do tempo, sentiu-se 
a necessidade de ultrapassar os limites físicos da Escola e mostrar o trabalho em outros 
espaços. 
  O grupo já se apresentou em diversas audições de percussão na própria escola 
de música (2004-2010), na Jornada Inter-Estadual de Percussão (2006), no IV Encontro 
Nordestino de Percussão (2007),  no 1º, 2º e 3º Dia percussivo (2007, 2009 e 2010) e no I 
Encontro de Percussão do Centro Dom Hélder Câmara em Bayeux (2010), dentre outras. O 
seu primeiro CD “Música Percussiva Contemporânea da Paraíba” (2013) é um trabalho 
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inédito na Paraíba e o segundo CD de percussão erudita do nordeste. O repertório está voltado 
para os compositores paraibanos, integrantes do Laboratório de Composição Musical da 
Universidade Federal da Paraíba. 
 
 
Figura 40. Grupo Percussons. Fonte: Acervo pessoal do grupo. 
 
O grupo Durum foi formado em São Paulo, em 2005, pelos percussionistas 
Fernando Chaib, Leopoldo Prado, Ricardo Appezzato, Richard Fraser e Rodolfo Vilaggio, e 
tem como objetivo a pesquisa e prática da música escrita para percussão nos séculos XX e 
XXI. Seu trabalho também contempla a união com outras artes como a Dança, as Artes 
Cênicas e as Artes Visuais. Como um dos mais actuantes grupos de percussão independentes 
do continente sul americano, realiza concertos e master-classes no Brasil e no exterior. 
Realiza estréias de obras, a exemplo do espetáculo “A Linha Curva” de Itizk Galili, realizado 
em conjunto com o Balé da Cidade de São Paulo. Foi responsável pela primeira audição 
brasileira da obra “From Me Flows What You Call Time” de Toru Takemitsu, junto à 
Orquestra Experimental de Repertório. Em 2006, foi agraciado com a participação no projeto 
“Circulação de Música de Concerto” se apresentando no Nordeste e Sul do Brasil; e 
“Concerto Didáticos nas Escolas” - projeto contemplado pela FUNARTE - Fundação 
Nacional de Artes. Em 2008 lançou o seu primeiro CD, chamado DIMENSÕES, com obras 
de compositores brasileiros nunca antes gravadas. Em 2009 o Grupo Durum foi grupo 
residente da Escola de Música do Estado de São Paulo (EMESP), realizando trabalho 
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conjunto com as classes de composição. Já se apresentou em países como Venezuela, 
Argentina e Portugal, onde em 2010, participou no IV Festival Internacional de Percussão 
Tomarimbando
105
.  
 
 
Figura 41. Grupo Durum. Fonte: Acervo pessoal do grupo. 
 
Na cidade do Rio de Janeiro, surgiu em 2005 o Quarteto de percussão Dínamo, 
formado pelos percussionistas Rodrigo Foti, Leonardo Sousa, Janaína Sá e Pedro Sá. O grupo 
realizou sua estreia no Salão Leopoldo Miguez da Escola de Música da UFRJ e se apresentou 
no Dia da Percussão 2005 - Percussive Arts Society do Brasil, na Unicamp. Ainda em 2005 
participaram do 2º Encontro Internacional de Percussão de Tatuí (SP) e, em 2006, 
participaram do II Encontro Internacional de Percussão da UFF. Também se juntaram ao 
Duo Bretas – Kevorkian (pianos), apresentando a Sagração da Primavera, de Igor Stravinsky, 
no Rio de Janeiro. O quarteto fez a estreia da obra Profusão 5 de Frederick Carrilho, escrita e 
dedicada ao grupo, na Bienal de Música Brasileira Contemporânea de 2007. Novamente com 
o Duo Bretas – Kevorkian, em 2008, realizou concertos no ciclo "Todos os Pianos", juntando-
se a outros solistas e coros de renome para interpretar as cantatas Les Noces, de Stravinsky, 
Cantata para uma América Mágica, de Ginastera, e a versão de câmara da cantata profana 
Carmina Burana, de Carl Orff. Dificuldades em conciliar as agendas, somadas a falta de 
espaço para ensaios e a interesses pessoais divergentes de alguns dos integrantes, 
contribuíram para o grupo encerrar as actividades em 2009
106
. 
 
                                                          
105
 Texto fornecido por Fernando Chaib. 
106 Texto fornecido por Pedro Sá. 
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Figura 42. Quarteto Dínamo. Fonte: Acervo pessoal do grupo. 
 
Outro grupo surgido no Rio de Janeiro foi o Duo 2 em 1. Formado em agosto de 
2003 pelos percussionistas Sérgio Naidin e Paraguassú Abrahão, o duo tem no seu repertório 
obras brasileiras e internacionais, escritas para duo de percussão, e transcrições e arranjos de 
peças escritas para outras formações. Alguns dos recitais do duo contam ainda com a 
participação de outros instrumentos, como a flauta, de outros elementos musicais, como fita 
magnética, e ainda recursos cénicos. O repertório eclético do duo abrange diversas tendências 
musicais e oferece ao público um panorama da música de concerto para percussão actual. 
Algumas obras do repertório do duo foram compostas sob encomenda, como, por exemplo, 
Sintagma, de Marisa Rezende, Escalenoedro, de Yahn Wagner, e Rodas, de Vera Terra. Este 
trabalho de interação e intercâmbio do duo com compositores é um processo importante para 
todo o meio musical, porque cria um ambiente de incentivo e estímulo para ambas as partes e 
gera a continuidade da pesquisa, da elaboração e da divulgação deste tipo de repertório. O 
Duo 2 em 1 já se apresentou em diversas salas de concerto e em vários eventos, sempre com 
excelente aceitação pelo público, em que destaco: Festival de Inverno de Teresópolis, Série 
Concerto Brasileiro no Palácio das Artes de Belo Horizonte, II Festival Internacional de 
Percussão da UFF, Série Música Contemporânea em Ulm - Alemanha, Festival de Percussão 
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de Offenburg – Alemanha e Festival de Outono de Música Contemporânea em Munique – 
Alemanha
107
. 
 
 
                Figura 43. Duo 2 em 1. Fonte: Acervo pessoal do duo. 
 
 
O Duo Paticumpá foi formado em 2005 pelos percussionistas Cesar Traldi e 
Cleber Campos, na cidade de Campinas, e se apresentou em diversos estados do Brasil e em 
importantes eventos nacionais e internacionais, destacando-se concertos na XVI Bienal de 
Música Contemporânea no Rio de Janeiro, Auditório do Ibirapuera em São Paulo, 
Universidade de Aveiro – Portugal e no Festival de Marimba do México. A cada concerto do 
duo uma grande diversidade de instrumentos de percussão é utilizada, incluindo: marimba, 
                                                          
107
 Texto fornecido pelo Duo. 
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vibrafone, bateria, cajon, pratos, tom-tons, entre outros. Nas apresentações ao vivo destacam-
se o tratamento sonoro digital, sons eletrônicos e efeitos visuais. 
 
 
Figura 44. Duo Paticumpá. Fonte: Acervo pessoal do duo. 
 
    O Grupo Prucututrá surgiu a partir da experiência do Grupo de Percussão da 
UFMG e do desejo de criar um grupo formado somente por percussionistas, que unisse em 
seu repertório a música popular brasileira, contemporânea, instrumental
108
 e de outras 
culturas. Além de interpretar o repertório escrito para percussão, o grupo também cria arranjos 
e improvisos e executa obras de compositores da cidade de Belo Horizonte. Formado pelos 
músicos Edson Fernando, Tarcísio Braga e Bruno Santos, o grupo se consolidou em 2006, 
apresentando-se na Mostra Internacional de Música Cénica de São Paulo e em vários 
concertos em Minas Gerais. Em 2007, com a participação da percussionista Emília Chamone, 
o grupo buscou executar peças na formação de quarteto e desenvolver um trabalho de arranjo 
de música popular e instrumental, e cumpriu uma extensa agenda de concertos em Minas 
Gerais e em outros estados, valendo destacar as apresentações nos Festivais de Inverno de São 
João Del Rey, Ouro Branco, Teatro Municipal de Nova Lima, Museu Abílio Barreto, 
Conservatório da UFMG, o I Encontro de Percussão e Metais do Espírito Santo e o V 
Encontro Latino-Americano de Percussão, realizado em Uberlândia em 2009
109
. 
 
                                                          
108 Usa-se no Brasil o termo “instrumental” para um repertório que está geralmente entre o erudito e o popular, 
bastante elaborado. 
109 Texto fornecido por Tarcísio Braga. 
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Figura 45. Grupo Prucututrá. Fonte: Acervo pessoal do grupo. 
 
Criado em 2007, por iniciativa do professor Ricardo Bologna, o Grupo Percussivo 
USP é formado pelos alunos do curso de bacharelado em percussão do Departamento 
de Música da Escola de Comunicações e Artes da USP. Participa regularmente das 
actividades artísticas do Departamento, desenvolvendo intenso trabalho de pesquisa de 
repertório para grupo de percussão. Já em 2007, realizou apresentações no Teatro do Serviço 
Social do Comércio - Consolação, na Universidade Livre de Música, no Museu de Arte 
Contemporânea e no Memorial da América Latina, apresentando obras consagradas do 
repertório para grupo de percussão, assim como a primeira audição brasileira da obra 
"Martian Tribes" do compositor Emmanuel Sejourné. 
Em 2008, realizou apresentações no Teatro do Serviço Social da Indústria em São 
Paulo, no Festival de Serra Negra, no MASP, além se de apresentar no I Festival de Percussão 
da USP. Em 2009, realizou apresentações no Centro Cultural de São Paulo, participou no V 
Encontro Latino-Americano de Percussão realizado em Uberlândia, e ao lado de corais, 
executou a obra "Carmina Burana", de Carl Orff, no Teatro Santa Cruz em São Paulo. Além 
disso, o Percussivo USP realizou concertos na EMESP, na UNESP, e em outros 
departamentos pertencentes à Universidade de São Paulo. 
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Figura 46. Grupo Percussivo USP. Acervo pessoal do grupo. 
 
No ano de 2009 surgiu o Grupo de Percussão do Departamento de Artes da 
Universidade Federal do Mato Grosso, coordenado pelo professor Alex Teixeira. O grupo tem 
desenvolvido a musicalidade de seus integrantes através da interpretação de peças de compositores 
mundialmente renomados como Dimitri Cervo, Paul Creston, Alan Abel, Pat Metheny, Emmanuel 
Sejourné, Nebojsa Zivkovic, Steve Reich, Camargo Guarnieri, Ney Rosauro, Dave Brubeck, 
Cláudio Santoro, Ronald Brown, Roberto Victorio, entre outros. Neste sentido, Cuiabá e todo o 
interior de Mato Grosso têm na UFMT um ponto de referência, um lugar que se posiciona 
com pioneirismo em muitas actividades intelectuais, culturais e artísticas. Diante disso, 
consciente da importância do seu trabalho junto à comunidade cuiabana, através do Programa de 
Extensão e do Departamento de Artes, o Grupo de Percussão busca aproximar da população local 
suas linhas de actuação, através da inclusão de membros externos e concertos de fácil acesso a 
todos
110
.  
 
                                                          
110
  Texto fornecido por Alex Teixeira. 
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Figura 47 Grupo de Percussão do Departamento de Artes da UFMT. Fonte: Acervo pessoal de Alex Teixeira. 
 
 
O Grupo de Percussão da Escola de Música do Estado de Sao Paulo (EMESP) 
foi criado em 2009 com o objetivo de propiciar experiência musical camerística aos alunos de 
percussão desta instituição. Como num laboratório, os integrantes pesquisam timbres, cores e 
sonoridades em prol de novas interpretações. Actualmente o conjunto conta com 16 músicos 
de diferentes formações e aposta num repertório tradicional e cénico, escrito para percussão 
em seus diferentes níveis. O grupo é coordenado pelo professor de percussão Paulo Zorzetto. 
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Figura 48. Grupo de Percussão da EMESP. Fonte: Acervo do grupo. 
 
 
O GRUPURI – Grupo de Percussão do Departamento de Música da USP em 
Ribeirão Preto, foi criado no ano de 2010, pela professora Eliana Guglielmetti Sulpício, como 
parte integrante das actividades acadêmicas e artísticas dos alunos de percussão e como parte 
das actividades do Laboratório de Ciências da Performance. O repertório é bastante 
abrangente e variado, favorecendo a aprendizagem em conjunto e preparando o aluno para a 
carreira profissional
111
. O grupo realizou diversos concertos, dentre os quais destaco no: 
Espaço Cultural e Sala de Concertos da Tulha na USP, na Escola Municipal de Música de São 
Paulo, no Teatro Pedro II, no Circuito Musical USP Ribeirão e I Encontro Internacional de 
Educadores em Música e na 16ª. Semana de Arte e Cultura 2011, no Circuito Musical USP 
Ribeirão, no IV Encontro de Musicologia de Ribeirão Preto e com o professor Stephan 
Froleyks, no 46º Festival Música Nova Gilberto Mendes, 2012. 
                                                          
111 Texto fornecido por Eliana Guglielmetti Sulpício. 
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Figura 49. GRUPURI. Fonte: Acervo pessoal do grupo. 
 
O Grupo PERCUMPÁ-UFRN foi criado em 2011 na cidade de Natal, capital do 
Rio Grande do Norte, e é coordenado pelo professor de percussão e bateria Cleber da Silveira 
Campos. O grupo é formado por professores e alunos de percussão dos cursos técnico, 
bacharelado e Pós-Graduação e surgiu a partir da necessidade de execução de repertório 
específico de percussão e da música contemporânea, bem como da carência de grupos 
instrumentais nesta formação. O grupo apresentou-se em diversos festivais e eventos pelo 
nordeste, tais como: Festival Paraíba Percussiva e 4º Dia Percussivo, ambos na cidade de João 
Pessoa, "Semanas da Música da EMUFRN (2011 e 2012)", realizadas na cidade de Natal, 
“Concertos Percussivos da UFRN”, bem como em importantes eventos percussivos do Brasil 
de âmbito internacional, tais como: "V Encontro Internacional de Percussão", na cidade de 
Tatuí - São Paulo e o “Encontro Percussivo 2012”, realizado na EMESP Tom Jobim, na 
cidade de São Paulo-SP
112
. 
 
                                                          
112 Texto fornecido por Cleber da Silveira Campos. 
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Figura 50. Grupo PERCUMPÁ-UFRN. Fonte: Acervo pessoal do grupo. 
 
3.5 O músico e professor Ernesto De Lucca (1913 – 1977) 
 
A pessoa mais significativa para a percussão contemporanêa brasileira a partir da 
década de 1960, foi o argentino Ernesto De Lucca. Filho de pais italianos
113
 que migraram 
para a Argentina, De Lucca, nasceu no município de Bahia Blanca, província de Buenos 
Aires, em 19 de Outubro de 1913 e faleceu em São Paulo em 3 de Outubro de 1977.  De 
Lucca desembarcou no porto do Rio de Janeiro em 17 de Outubro de 1945 e obteve a 
naturalização como cidadão brasileiro em 19 de fevereiro de 1954. 
Em Buenos Aires tocou percussão e bateria em orquestras típicas de tango e na 
Rádio “El Mundo”, no início da década de 1940, como demonstra a próxima foto. 
 
                                                          
113 Ernesto De Lucca - nascido a 7/12/1877 em Bologna e falecido a 10/2/1941 em Buenos Aires, e Teresa 
Borioli De Lucca, nascida a 27/11/1886 em Milão e falecida a 8/8/1942 em Buenos Aires. 
 
 
109 
 
 
Figura 51. Ernesto De Lucca na Rádio El Mundo em Buenos Aires. Fonte: Acervo gentilmente cedido por 
Neide De Lucca. 
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Já instalado no Brasil, trabalhou como baterista no Cassino Palace Hotel na cidade 
de Poços de Caldas (MG), conforme a foto a seguir, com data de 28 de março de 1946. 
 
 
 
Figura 52. Ernesto De Lucca no Cassino Palace em Poços de Caldas. Fonte: Acervo gentilmente cedido por 
Neide De Lucca. 
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O Cassino Palace foi atingido por um incêndio em 1946. O ano de 1946 marca 
também a data em que o presidente do Brasil na época, Marechal Eurico Gaspar Dutra, 
decretou o fechamento dos cassinos, em 30 de abril. 
Ernesto De Lucca, provavelmente se mudou para São Paulo a partir de 1947 e, 
segundo Olivier Toni
114, “um dia De Lucca apareceu no ensaio da Orquestra Sinfónica do 
Theatro Municipal de São Paulo levado por algum amigo músico e teve a oportunidade de 
tocar os tímpanos, [...] tocou muito bem, e ficou trabalhando como timpanista contratado no 
Theatro até ser efetivado em 1960”.  
Provavelmente no Theatro Municipal assumiu o cargo de timpanista da orquestra 
com a aposentadoria de Vicente Bucharelli, com o qual deve ter tocado junto, e assim que 
Bucharelli faleceu ou parou de tocar, De Lucca assumiu os tímpanos
115
. 
Antes de ser contratado como músico efectivo no Theatro Municipal, seu 
principal trabalho era na Orquestra de baile do Maestro Silvio Mazzuca. Como os trabalhos 
com orquestras sinfónicas e gravações foram surgindo em maior escala, aos poucos foi 
deixando de tocar bateria e se dedicando mais à percussão orquestral. 
 
 
Figura 53. Orquestra do Maestro Silvio Mazzuca com Ernesto De Lucca na bateria. 
Fonte: Acervo gentilmente cedido por Neide De Lucca. 
                                                          
114 Entrevista realizada em São Paulo em 8 de dezembro de 2011. 
115
 Informação obtida em entrevista com Ronaldo Bologna no dia 9 de dezembro de 2011 em São Paulo. 
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O desenvolvimento pioneiro, na cidade de São Paulo, da música de câmara 
somente com instrumentos de percussão se deve muito a De Lucca, que buscava demonstrar 
as potencialidades do naipe de percussão fora do meio orquestral e, desta forma, foi abrindo 
caminhos para que os compositores escrevessem as primeiras obras brasileiras para 
instrumentos de percussão na cidade de São Paulo. 
De Lucca foi muito activo em concertos de música de câmara. Dois concertos que 
cabe destacar são: a execução da Sonata para piano e percussão de Bela Bartók, em 2 de 
julho 1956, junto com Antonio Torchia e Vicente Gentil na percussão, com os pianistas Lídia 
e Heitor Alimonda
116
, e a História do Soldado, de Igor Stravinsky, que foi tocada em 1954 ou 
1955. É provável que De Lucca tenha sido o primeiro percussionista a tocá-la no Brasil em 
forma de suíte. Dentro do elenco de músicos que executaram a História do Soldado, 
participou no violino, Borislav Tschorbov
117
, um búlgaro, spalla da Rádio Gazeta, com 
direcção do maestro Diogo Pacheco
118
. 
Como De Lucca tinha muito interesse na pesquisa, em agosto de 1961, participou 
de um curso de “Folclore” no Instituto Histórico e Geográfico onde pode conhecer e 
transcrever vários ritmos brasileiros como: congadas, fandango de Sorocaba, embolada, 
lundus, samba-lenço, carimbó, umbigada
119
. 
No âmbito pessoal, segundo a sua esposa D. Neide, De Lucca era uma pessoa 
muito querida por todos. Emprestava dinheiro a alguns amigos músicos, anotando os valores 
num pequeno caderno. Não era uma pessoa mesquinha e adorava comer e beber bem. 
Segundo sua esposa, De Lucca fez três exames para ser efetivado na Universidade de São 
Paulo em 1972, mas, pela análise dos exames, foi diagnosticado um problema no coração que 
o impossibilitou de assumir o cargo. Esse facto tê-lo ia deixado muito triste, prejudicando sua 
saúde nos últimos anos de vida.   
Lecionou na Universidade de São Paulo por um curto tempo. Provavelmente a sua 
não permanência lecionando na universidade se deu ao facto de ter muito trabalho com 
gravações e não poder dispor de muitas horas para dar aulas e pelo facto do surgimento de um 
câncer, motivo da sua morte, que o impossibilitou de realizar vários trabalhos.   
De Lucca tinha uma fonte de renda extra, alugando seus instrumentos pessoais, 
como uma celesta, que era alugada para várias orquestras e durante muito tempo foi a única 
                                                          
116
 Fonte Jornal “O Estado de São Paulo” de 1 de Julho de 1956, página 10. 
117
 Chegou ao Brasil em 23 de junho de 1949 convidado pelo maestro José Siqueira para compor a nova 
sinfónica no Rio de Janeiro. Posteriormente residiu em São Paulo, tocou na orquestra da Rádio Gazeta entre 
27/12/1950 e 26 /12/54. Fonte Augustin (1999:43). 
118
 Informações obtidas em entrevista com Ronaldo Bologna no dia 18 de abril de 2012 em São Paulo. 
119
 Documento pessoal obtido com a senhora Neide De Lucca. 
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celesta na cidade de São Paulo, inclusive sendo alugada também para orquestras no Rio de 
Janeiro.  
Em 1967 criou o Grupo de Percussão de São Paulo junto com Guilherme Franco, 
Cláudio Stephan e Cleon de Oliveira, fazendo a estréia da obra Três Estudos para Percussão 
de Osvaldo Lacerda, em 1968.  
O compositor Mário Ficarelli dedicou a De Lucca a sua obra para percussão Suíte 
"O Poço e o Pêndulo", escrita em 1971 e estreiada por De Lucca e vários outros 
percussionistas durante a Semana de Música Nova em São Paulo. 
Na entrevista realizada com o maestro Ronaldo Bologna ele destaca o interesse de 
Ernesto De Lucca pela percussão: 
 
Havia um interesse muito grande da parte do De Lucca por métodos e novos 
conhecimentos. Em 1957, houve uma grande revolução aqui.... Com a vinda da 
Filarmónica de Nova York fizemos um conjunto de pessoas interessadas e 
arrumaram para irmos jantar com o Saul Goodman. O De Lucca foi muito 
entusiasmado, e o Saul contou muitas histórias e foi uma pessoa muito simples e 
depois nos apresentou ao Morris Lang e ao Ed Bailey (Ronaldo Bologna, 
entrevista, 18 de abril de 2012). 
    
 
Ronaldo Bologna comentou sobre a personalidade de Ernesto De Lucca e o 
ambiente do naipe de percussão no Theatro Municipal:  
 
Eu nunca tive aula de tímpanos com De Lucca e ele foi mais do que um músico e 
colega da orquestra, era um grande amigo meu. Ele era muito simpático, vivo, de 
bom humor, saíamos para beber. Morreu com 64 anos. No Theatro, o De Lucca era 
o mais interessado, os outros percussionistas, na verdade, não se interessavam por 
aquilo... (Ronaldo Bologna, entrevista, 18 de abril de 2012). 
 
Ainda, segundo Ronaldo Bologna, relembrando De Lucca, 
 
Ele estudou na Argentina e tocou tímpano na Rádio “El Mundo” em Buenos Aires, 
que era a principal rádio de Buenos Aires na época. Ele era um entusiasta do 
tímpano, comprava todos os métodos do Saul Goodman, observava, estudava. 
Seguramente ele teve poucas aulas na Argentina, veio muito cedo para o Brasil, ele 
veio tocando com algum conjunto, e era muito aventureiro, gostava de mulatas. Ele 
sabia que tinha limitações também, porque teve que se fazer sozinho. Ele sofria 
porque seus colegas [da percussão] estavam ali pra fazer qualquer coisa. Ele era o 
chefe de naipe, mas era difícil de lidar com os colegas, mas se respeitavam e se 
davam bem (Ronaldo Bologna, entrevista, 18 de abril de 2012). 
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Além de tocar na Orquestra do Theatro Municipal, tocou na Orquestra 
Filarmónica com o Maestro Simon Blech em 1965 e, na Orquestra Sinfónica Estadual, com o 
maestro Eleazar de Carvalho em 1975 e 1976. Também tocou tímpanos na Orquestra 
Filarmônica de São Paulo, que de acordo com alguns músicos entrevistados, foi a melhor 
orquestra em São Paulo entre os anos de 1965 e 1968, regida pelo maestro Simon Blech. Os 
outros percussionistas que tocavam nesta orquestra eram: Cláudio Sloan
120
, Guilherme 
Franco, Cleon de Oliveira, Frederico Urlas e Cláudio Stephan. 
Outra obra de destaque na percussão e que De Lucca executou juntamente com 
Ronaldo Bologna foi a Sonata para dois pianos e percussão de Bela Bartók. Esta execução 
foi a primeira no Brasil, da forma como é solicitado na partitura, ou seja, com somente dois 
percussionistas. O concerto foi realizado no Theatro Municipal dentro da temporada da 
Orquestra de Câmara de São Paulo, em 9 de agosto de 1960.  
 
 
 
Figura 54. Ensaio em 1960, no Theatro Municipal, da obra Sonata para piano e percussão de Bela Bartók, 
com os pianistas Gilberto Tinetti e Dayse De Lucca, e os percussionistas Ernesto De Lucca e Ronaldo 
Bologna. Fonte: Acervo pessoal de Ronaldo Bologna. 
 
 
                                                          
120  Posteriormente foi baterista do pianista Sérgio Mendes, que ficou muito conhecido na época da Bossa Nova. 
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Segundo Javier Calvino
121, “todos tinham "medo" do De Lucca. Ele era muito 
reservado e meio maluco, nem cumprimentava a turma quando chegávamos aos ensaios”. 
Esse momento que Javier Calvino mencionou na sua entrevista, provavelmente foi entre 1975 
ou 1976, época em que De Lucca já devia estar abatido por seus problemas de saúde. 
Djalma Colaneri falou também de De Lucca na sua entrevista:  
 
Eu gostava da sonoridade dele, apesar de ter uma certa deficiência técnica com a 
mão esquerda né? Mas a musicalidade dele era assim muito boa, né? Então, era 
uma pessoa que a gente admirava..., ele tinha muita segurança, era muito tranqüilo 
na hora de tocar, muito seguro, ele conhecia muito, ele fazia isso o dia inteiro né? 
Gravações e concertos, e era uma pessoa agradável, brincalhão, contava piadas e 
vinha e te abraçava, só faltava dar um beijo, entendeu? Então era uma pessoa bem 
amistosa, eu gostava (Djalma Colaneri, entrevista, 22 de novembro de 2011). 
 
 
O historiador Arnaldo Contier (1985) faz referência no seu livro Música e 
Ideologia no Brasil à participação de Ernesto De Lucca no “Festival de Música de 
Vanguarda”, realizado no Theatro Municipal de São Paulo em 1965: 
 
[...] de uma maneira geral, participaram desse acontecimento sem nenhuma 
identificação com os princípios estéticos norteadores da própria organização do 
Festival. Por exemplo, Ernesto De Luca (percussionista), Ediná de Domênico 
Pinheiro (pianista) repetiram, sob nova roupagem, as mesmas atitudes de Villa-
Lobos e Guiomar Novaes em 1922 (CONTIER, 1985, p. 46).  
 
Mas, de acordo com todas as pessoas entrevistadas, e pela extensa produção de 
concertos com música contemporânea, posso afirmar que De Lucca era muito interessado em 
promover a música contemporânea no Brasil. 
 
3.6 Composições para grupo de percussão no Brasil anteriores à criação do GPCMBP 
 
No Brasil, anteriormente às obras escritas somente para percussão, algumas peças 
de compositores brasileiros já utilizavam os instrumentos de percussão com um certo grau de 
destaque.  
Numa carta escrita a 28 de agosto de 1941, o compositor Camargo Guarnieri faz 
um comentário sobre a obra Música de Câmara de Koellreutter, para canto, viola, corne-
inglês, clarineta baixo e tambor militar. 
 
                                                          
121 Entrevista realizada em 25 de abril de 2012. 
 
 
116 
 
[...] A variedade do timbre, o seu emprego, tudo isso cria uma atmosfera muito 
particular. Até o tambor militar, sempre empregado como reforço, ou então, 
marcador do ritmo, na sua peça atinge uma expressão, ou melhor, é expressivo. O 
seu rulo manso, dá-me a sensação “uma andorinha cruza no ar...” – Quanta gente 
ao ler sua Música de Câmara vai odiá-lo! Você será recriminado e alcunhado de 
corruptor do gosto musical! Não há de ser nada![...] (SILVA, 2001:123, grifos 
meus). 
 
Outra obra musical a utilizar a percussão com destaque foi Música de Câmera 
(1948), do compositor Edino Krieger, para flauta, trompete, violino e tímpanos. Essa obra 
requer o uso de três tímpanos com bastante destaque e pequenas passagens solo. Composta no 
Rio de Janeiro em junho de 1948, a obra foi estreada no mesmo ano nos Estados Unidos
122
. 
De acordo com Neném Krieger, a obra nunca foi executada no Brasil
123
.  
A obra Música Concertante para tímpanos e sopros, composta em fevereiro de 
1958 por Ernst Mahle, da também destaque à percussão. A obra foi estreada em abril do 
mesmo ano, tendo como intérprete Regina Carneiro, actualmente pianista e cantora, mas que 
na época era timpanista da Orquestra Sinfónica da cidade de Piracicaba (SP). A obra, apesar 
de utilizar somente dois tímpanos (par central), apresenta diversos aspectos inovadores para a 
época. Dentro dos aspectos inovadores, destaco: o toque no centro do tímpano com ambas as 
baquetas, tocar se movendo da borda para o centro da pele, usar um pano em cima da pele 
(uma espécie de surdina, buscando assim outra sonoridade), tocar com baquetas de caixa 
(madeira) deixando uma vassourinha deitada sobre a pele, uso de rim-shots (toque simultâneo 
da pele e aro) e a indicação de troca de baquetas (feltro para madeira). A obra também 
apresenta uma cadência para os tímpanos. Mahle, que foi aluno de Koellreutter, 
posteriormente compôs algumas obras para grupo de percussão e voz, que foram estreadas 
pelo GPCMBP. 
A primeira obra escrita no Brasil somente para instrumentos de percussão, Estudo 
para instrumentos de percussão, foi composta em 1953 pelo compositor Camargo Guarnieri. 
A obra, que requer oito percussionistas para a execução, teve sua estréia feita pelo grupo 
Percussão Agora, somente em 7 de novembro de 1979, na Fundação das Artes de São 
Caetano do Sul (SP). Segundo Boudler (2010) “na época Camargo Guarnieri autorizou a 
execução e José Carlos tocou as duas caixas, eu toquei o reco-reco, pandeiro e triângulo, 
Frungilo tocou bombo e prato suspenso (sem usar os pratos a dois) e Elizabeth tocou os 
                                                          
122
 Estreada no Berkshire Music Center em Massachusets, pelos músicos: Thomas Benton, Gottfried Wilfinger, 
Robert Nagel e Eddie Wuebold. Fonte: (Paz: 2012) 
123
 Mensagem eletrónica recebida em 27 de maio de 2013 de Neném Krieger, esposa do compositor, responsável 
pelo acervo de Edino Krieger. 
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tímpanos”124. A obra foi editada em 1974 pela Broude Brothers nos EUA, e não chegou a ser 
conhecida e executada pelo GPCMBP. Posteriormente o Grupo PIAP a executou com todos 
os percussionistas necessários. 
Somente em 1964 são compostas obras para grupo de percussão no Brasil, vindo a 
ser executadas no mesmo ano.  A obra Ritual e Transe, do compositor baiano Jamary 
Oliveira, foi escrita para cinco percussionistas e executada no dia 9 de Julho de 1964. A 
partitura apresenta notação tradicional. 
Nessa mesma época, o compositor Milton Gomes compôs a obra Bahia 3 
Aspectos (1964), escrita também para quinteto de percussão. Sua instrumentação é: triângulo, 
agogô (duas campânas), maracás, prato suspenso
125
, bombo, reco-reco, atabaque, bongô e 
wood block. Foi também estreada em 09 de Julho de 1964, no mesmo concerto, junto à obra 
de Jamary Oliveira. A partitura apresenta uma escrita simples e notação tradicional, podendo 
ser executada por músicos mesmo sem formação específica em percussão, como era o caso 
dos integrantes do Conjunto de Percussão da UFBA. 
Outro concerto em Salvador, com somente obras para percussão ocorreria 
novamente em 27 de Novembro de 1968, com o Conjunto de Percussão da UFBA, sob a 
regência de Ernst Huber Contwig
126
, no Teatro Castro Alves. Neste concerto foram 
executadas as seguintes peças para percussão: Conjunto II de Jamary Oliveira, Caricaturas de 
Lindembergue Cardoso, Invocação em Defesa da Máquina de Jorge Antunes, Entrada do 
homem em Jerusalém e Três momentos no caminho ambas de Milton Gomes e Trajetória e 
Pontos de Marco Antônio Guimarães. Estas obras não foram conhecidas e executadas pelo 
GPCMBP. 
Conjunto II de Jamary Oliveira, composta em 1968, requer os seguintes 
instrumentos: bombo, pratos, triângulo, atabaque, reco-reco, agogô e wood block. 
A obra Entrada do homem em Jerusalém de Milton Gomes está escrita para oito 
percussionistas. Sua instrumentação requer: xilofone, vibrafone, tímpanos (par central), caixa 
clara, triângulo, bongô, agogô (duas campanas) e gongo. Na partitura é requerido o uso de 
baqueta dura. De escrita tradicional. 
 
                                                          
124
 Um caso parecido de redução no número de executantes é a versão de Ionisation de Varèse feita pelo grupo 
Les Percussions de Strasbourg. A obra, que requer 13 executantes, a partir de 1967 passou a ser tocada pelo 
grupo com seis executantes, em versão de Georges Van Gucht, que foi autorizada pelo compositor. 
125 Na partitura é descrito somente prato. Pela análise da partitura entendo como o uso do prato suspenso. 
126
 Maestro alemão que participou do Festival de Música Contemporânea em Minas Gerais no ano de 1968, 
dando aulas de regência. Fonte: (Paolielo, 2007, p.101). 
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Figura 55. Capa da música Entrada do Homem em Jerusalém de Milton Gomes. 
 
 
Figura 56. Entrada do Homem em Jerusalém, p. 3. 
 
A obra Três momentos no caminho (a - Mágoa, b – Depressão, c – Revolta), de 
1968, utiliza os seguintes instrumentos: atabaque, bongô, agogô (duas campânas), bombo, 
prato, reco-reco, guizos e wood block. Apresenta a indicação de tocar com o cabo da baqueta 
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no prato. Em ordem de dificuldade podemos dizer que as peças seguem os anos de 
composição. 
Invocação em defesa da máquina (1968), de Jorge Antunes, escrita para quatro 
percussionistas e fita magnética, utiliza notação gráfica, mas tecnicamente é relativamente 
fácil. A maior dificuldade da obra é a junção de metrônomos em andamentos diferentes 
superpostos. A obra recorre aos seguintes instrumentos: quatro metrônomos, triângulo, 
guizos, madeira (wood block), prato suspenso, pratos a dois, reco-reco, pandeiro, tam-tam e 
bombo. Utiliza o som do triângulo abafado.   
Mesmo não sendo para grupo de percussão exclusivamente, e sim, para piano e 
percussão, outra obra que merece destaque é Diagramas Cíclicos, de Cláudio Santoro. A data 
que consta no site do compositor
127
, 15 de outubro de 1966, será provavelmente a data final 
de composição da obra. Sua estréia foi feita por Jocy de Oliveira e Richard O’Donnell 
somente em 24 de Maio de 1967 no Steinberg Auditorium da Washington University.
128
 A 
obra só teve sua primeira audição no Brasil em 24 de Julho de 1975, executada por Cláudio 
Stephan e a pianista Anna Stella Schic, durante o Festival de Inverno de Campos do Jordão. A 
obra também foi, posteriormente, tocada por Jocy de Oliveira e Luiz D’Anunciação, em 1979, 
no Rio de Janeiro. Cláudio Santoro fez uma segunda versão da obra para dois percussionistas 
e orquestra com o nome de Diagramas II, executada uma única vez em 23 de março de 1988, 
no Teatro Nacional de Brasília, regida pelo compositor, tendo como solistas os 
percussionistas John Boudler e Carlos Stasi.  
Três estudos para percussão de Osvaldo Lacerda foi composta em setembro de 
1966 e estreada a 3 de junho de 1967 pelo Grupo de Percussão de São Paulo, no Auditório da 
PUC, em São Paulo. Este concerto fazia parte da programação da Orquestra Filarmónica de 
São Paulo, sendo que cada naipe da orquestra era apresentado em separado. Os instrumentos 
usados na obra são: agogô, tímpanos (par central), xilofone, vibrafone, 2 atabaques, temple 
block, caixa-clara, castanholas, bombo, chocalho, claves, wood blocks, cuíca, frigideira, 
matraca, pandeiro sinfônico, pratos a dois, prato suspenso, reco-reco, tambor militar, triângulo 
e tam-tam. A obra é dividida em três movimentos: I – Introdução e Fuga, II – Cantilena, III – 
Rondó. Foi dedicada ao Grupo de Percussão de São Paulo e publicada pela Paul Price 
Publications, sendo esta a primeira obra para conjunto de percussão, de autor brasileiro, a ter 
uma divulgação maior no Brasil. Foi executada pelo GPCMBP em diversos concertos.  
                                                          
127
 <http://www.claudiosantoro.art.br/Santoro/>. Acessado em 06 de maio de 2013. 
128
 Segue programa no Anexo H.  
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Segundo Cláudio Stephan (2011), os ensaios para este concerto foram realizados 
no Theatro Municipal, uma semana antes do mesmo
129
. A obra foi novamente executada em 
24 de junho de 1968 na Sala Cecília Meirelles (RJ) pelo Grupo de Percussão de São Paulo, 
na série “Música Moderna do Brasil”. No mesmo concerto foram também executadas as obras 
Ponto de Iemanjá e Hiroshima, meu amor, com o barítono Eládio Perez como solista.  
As três composições comentadas a seguir, para voz e quarteto de percussão, de 
Osvaldo Lacerda, surgiram a partir do incentivo do barítono Eládio Perez, que tinha assistido 
ao concerto da estréia da obra Três Estudos para percussão, em 1967. Foi também sugestão 
de Eládio a escolha dos textos para as músicas Hiroshima, meu amor, baseada no filme, de 
mesmo nome, de Alain Resnais, de 1959, e Losango Cáqui nº 6, com texto de Mário de 
Andrade.  
A obra Ponto de Iemanjá, de Osvaldo Lacerda, foi escrita em Março de 1968
130
 
para canto e quatro percussionistas e requer os seguintes instrumentos de percussão: caixa 
clara; atabaque, agogô, glockenspiel, xilofone, vibrafone, marimba, pratos, triângulo e crotáles 
(mi natural). Foi estreada pelo Grupo de Percussão de São Paulo em 20 de maio de 1968 no 
Auditório Itália – São Paulo, tendo Eládio Perez como solista131.  Foi editada pela Editora 
Novas Metas. 
Hirohisma, meu amor foi composta em abril de 1968 e revista em 1976, para 
quatro percussionistas e canto. Foi também estreada em 20 de maio de 1968 no Auditório 
Itália – São Paulo, também com Eládio Perez como solista. Com texto de Augusto de 
Campos, sua instrumentação é: xilofone, tímpanos (par central), tam-tam, tambor militar, 
prato suspenso, wood block, bombo, atabaque e canto. Foi editada pela Editora Novas Metas. 
Losango Cáqui nº 6, com texto de Mário de Andrade, também escrita para quatro 
percussionistas e voz, foi composta em Março de 1970 e revista em 1976. Sua instrumentação 
prevê: vibrafone, glockenspiel, xilofone, tímpanos (par central), tam-tam, tambor militar, 
prato suspenso, pratos a dois, pandeiro sinfônico, castanhola, wood block, caixa-clara, bombo 
e canto. Teve sua estréia em 19 de novembro de 1973 pelo GPCMBP no Teatro da Biblioteca 
Municipal de São Paulo. Também foi editada pela Editora Novas Metas. 
                                                          
129
 Entrevista realizada em São Paulo dia 11 de agosto de 2011. 
130
  Fonte: (Boudler, 1987). 
131
 Organizado por Eládio Perez, além das duas peças de percussão, o programa continha peças para canto e 
piano com as canções de Osvaldo Lacerda: Martírio, Trovas, A um passarinho e Uma nota – uma só mão, 
acompanhadas ao piano por Paulo Affonso de Moura Ferreira. 
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Já as Três miniaturas brasileiras
132
 (1968) de Osvaldo Lacerda, para quarteto de 
percussão, na versão editada pela editora alemã Schott, de 1974, apresenta legenda
133
 e 
instruções em português, inglês e alemão, além de descrever o tipo de baqueta a ser utilizada. 
A obra tem duração aproximada de 5 minutos e utiliza a seguinte instrumentação: 
percussionista 1 - vibrafone, tímpanos (par central), triângulo, ganzá, glockenspiel, pratos a 
dois. Percussionista 2 - agogô (três campanas), tamborim, caixa-clara, xilofone. Percussionista 
3 - ganzá, tom-tom, wood block, castanhola, pandeiro sinfônico, tambor militar, agogô, caixa-
clara. Percussionista 4 - bombo, frigideira, prato suspenso, tam-tam, tambor militar. Esta obra 
é relacionada como estreada em 2 de setembro de 1974 no Auditório da Biblioteca Mário de 
Andrade em São Paulo pelo GPCMBP, mas de acordo com Elizabeth Del Grande
134
, a estreia 
teria sido em 1968, com o Grupo de Percussão da Orquestra Jovem (Elizabeth, Nestor, 
Oswaldo e Edeli).  A obra foi gravada com o selo Thorophon MHT 124 no cd com o título 
“Talking drums”, pelo Percussion Ensemble Würzburg, sob a direção de Siegfried Fink.  
A obra Rhythmetron, composta em 1968 por Marlos Nobre, escrita para dez 
percussionistas e balé, não foi estreada com a percussão sendo tocada ao vivo. Foi executada 
pela primeira vez com uma gravação feita pelos melhores percussionistas das orquestras do 
Rio de Janeiro. Segundo Nobre
135
, os percussionistas receberam as partituras pouco tempo 
antes de entrarem no estúdio para a gravação que era ensaiada e gravada em trechos. A 
primeira execução com a percussão tocada ao vivo foi realizada no Theatro Municipal do Rio 
de Janeiro, já em 1970. A obra fez parte da trilha sonora da novela Selva de Pedra, na TV 
Globo, em 1972.  Foi executada pelo GPCMBP uma única vez em 1976, no Theatro 
Municipal de São Paulo, somente com percussão. 
Outra obra que não é exclusivamente para percussão, mas de grande importância, 
e que foi executada pelo GPCMBP é Orbis Factor (Missa Breve em Memória de Mário de 
Andrade), de Aylton Escobar, escrita em 1968, período anterior aos Festivais de Música da 
Guanabara. O próprio compositor comentou sob sua obra, por mensagem eletrônica
136
:  
 
                                                          
132
 Existem três partituras desta obra com nomes diferentes: “Três Miniaturas” (dedicada aos percussionistas de 
São Paulo: Ernesto De Lucca, Cláudio Stephan, Cleon de Oliveira e Guilherme Franco), “Três Movimentos 
Brasileiros” e “Três Miniaturas Brasileiras”. Todas com data de 1968, porém alguns compassos diferem nas 
partituras. A versão “Três Movimentos Brasileiros” apresenta a série dodecafónica utilizada no primeiro 
movimento da obra. 
133
 Esse tipo de notação para percussão utiliza a simbologia alemã praticada na década de 1960, com pequenos 
desenhos como símbolos dos instrumentos a serem tocados. Encontramos essa notação em obras do 
percussionista e compositor Sigfried Fink, que também editava obras e métodos de percussão. 
134
 Entrevista realizada em 18 de abril de 2012 em São Paulo. 
135 Entrevista realizada em 16 de Abril de 2011 no Rio de Janeiro. 
136
 Mensagem eletrónica recebida em 7 de Setembro de 2011. 
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A obra foi originalmente escrita para coro com solistas, piano e trio de percussão, 
em uma revisão não muito recente ampliei-a para dois pianos e quarteto de 
percussão (teclados, tímpanos e acessórios), além do coro e dos solistas vocais. Na 
versão original foram seus intérpretes membros do Coral Lírico do Theatro 
Municipal do Rio de Janeiro, Miguel Proença ao piano e Hugo Tagnin, José 
Cláudio das Neves e Edgar Nunes Rocca (Bituca) na percussão, sob a direção do 
Maestro Henrique Morelenbaum (ESCOBAR, 2011). 
 
Orbis Factor venceu o II Festival de Música da Guanabara, em 1970, e, desde 
então, segundo o compositor, viveu novas interpretações ainda com a instrumentação original, 
isto é, o xilofone no lugar da marimba. Nos anos 80 o compositor realizou uma revisão da 
obra aumentando sua orquestração para a forma que apresenta agora: xilofone/marimba, 
glockenspiel/vibrafone, tímpanos e outras peles, acessórios e dois pianos. A obra não foi mais 
executada depois dos anos setenta
137
. A obra recebeu o prêmio da Associação Paulista dos 
Críticos de Artes, em 1974, como melhor obra vocal. 
A obra Suíte O Poço e o Pêndulo, de Mário Ficarelli, foi composta em Dezembro 
1969 e dedicada a Ernesto De Lucca. Os instrumentos utilizados
138
 são descritos na figura nº 
57. A obra requer de oito a dez executantes e narrador.  Com texto de Edgar Allan Poe, teve 
sua estréia em 3 de outubro de 1971 no Museu de Arte de São Paulo Assis Chateaubriand 
durante a Semana de Música Nova
139
. Participaram na estréia da obra: Ernesto De Lucca, 
Cláudio Stephan, Guilherme Franco, Cleon de Oliveira, Elizabeth Del Grande, Oswaldo 
D’Alessandro, Ronaldo Bologna, Mário Ficarelli, narrador: Eládio Perez Gonzalez e regente: 
Ronaldo Bologna. Em 1987 foi-lhe feita uma gravação pela Rádio Cultura FM – SP, com o 
Grupo PIAP. 
                                                          
137 Fonte: (Sulpício, 2011, p. 178). 
138
 A obra não utiliza a marimba na sua instrumentação, segundo as descrições de Boudler (1987) e Hashimoto   
    (2003). 
139
 Realizada em São Paulo no mês de setembro e outubro de 1971. 
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Figura 57. Capa da obra de Mário Ficarelli. 
 
Em relação às obras anteriormente descritas, a Suíte O Poço e o Pêndulo dá um 
salto grande pela complexidade técnica de execução, da escrita e instrumentação. 
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    Figura 58. Lista de instrumentos utilizados na obra Suíte O Poço e o Pêndulo. 
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Figura 59. Legenda da obra Suíte O Poço e o Pêndulo. 
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Figura 60. Primeira página da obra Suíte O Poço e o Pêndulo. 
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CAPÍTULO 4 – O GRUPO DE PERCUSSÃO DO CONSERVATÓRIO MUSICAL 
BROOKLIN PAULISTA (GPCMBP)  
 
Antes de me referir diretamente ao GPCMBP é muito importante destacar 
algumas informações sobre o Conservatório Musical Brooklin Paulista e a importância que 
teve para o ensino de Música em São Paulo e no Brasil, principalmente, entre as décadas de 
1960 e 1980. O Conservatório era muito conceituado no meio musical, principalmente antes 
da abertura da Escola Municipal de Música, em 1969, e dos cursos universitários de Música 
em São Paulo. 
O Conservatório do Brooklin, como é mais conhecido, foi fundado em 1959 na 
Rua Álvaro Rodrigues nº 66. Posteriormente, se mudou para a Rua Roque Petrela nº 46; por 
um ano esteve na Rua das Crisandálias e, actualmente, funciona na Av. Portugal nº 1074. O 
bairro do Brooklin, na cidade de São Paulo, era originalmente chamado de Brooklin Paulista, 
pois diversas de suas vias possuem nomes de locais dos Estados Unidos da América, tais 
como: Michigan, Flórida, Texas, Miami, Kansas, Nebrasca, Nova York e Hollywood. Com o 
crescimento do bairro, o Brooklin foi dividido em:  Brooklin Velho e Brooklin Novo
140
. 
Em 1962 Sígrido Levental assumiu a direção do Conservatório, permanecendo 
por quase quarenta anos. Contando com a colaboração de importantes professores que 
trabalharam na escola a convite de Sígrido, o conservatório formou gerações de músicos de 
grande destaque no meio musical, actuantes no Brasil e no exterior. O músico e professor 
alemão Hans-Joachim Koellreutter, por exemplo, realizou alguns cursos no Conservatório. O 
historiador Arnaldo Contier deu aulas no Conservatório de 1961 a 1980
141
, apresentando nas 
aulas de História da Música e Análise Musical obras de compositores como: Iannis Xenakis, 
Luciano Berio e Karlheinz Stockhausen, conteúdo didático até então inédito no ensino de 
música em São Paulo. Dentre outros professores que fizeram parte do corpo docente 
destacamos: João Dias Carrasqueira, Sérgio Vasconcelos Corrêa, Fábio Mechetti, Aylton 
Escobar, Mário Ficarelli, Roberto Tibiriçá, Homero Magalhães, José Eduardo Martins, 
Osvaldo Colarusso, Henrique Pinto, Paulo Porto Alegre, Edelton Gloeden, Wilson Duarte 
Rezende, Nelson Ayres, Amilson Godoy, Roberto Sion, Paulo Bellinati, Abel Rocha, 
Bernardo Toledo Piza, Delcia Coelho e Aida Machado, dentre outros.  
                                                          
140
 Maiores informações ver:< http://pt.wikipedia.org/wiki/Brooklin_(S%C3%A3o_Paulo)>. Acessado em: 30 de 
julho de 2012. 
141
 Fonte: (Contier, 1985). 
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O maestro Julio Medaglia ressalta a importância do ensino musical que se fazia no 
Conservatório do Brooklin, com a presença de professores como, Koellreutter e o diretor 
Sígrido:  
 
O interessante desse trabalho que foi feito lá, que foi realmente o melhor 
trabalho...; A primeira grande revolução que se fez no ensino no Brasil foi a 
chegada do Koellreutter, aí virou de cabeça pra baixo todos os conceitos musicais. 
Todo mundo ia estudar com Koellreutter, ele era um grande líder, e além de ensinar 
as pessoas música, ele ensinava o que havia de mais recente. E o Koellreutter fazia 
com que a gente se interessasse por música de tal maneira que a gente ficava 
incendiado, com vontade de ser outros Koellreutters, e todo mundo estudou com o 
Koellreutter. Toda essa geração da segunda metade do século XX foi aluno dele, 
não há um que não tenha passado por ele, direta ou indiretamente. Então, havia 
naquela geração dos anos 60, já por influência do Koellreutter, esse interesse pela 
música como objeto cultural, não objeto técnico, artístico. Todo mundo fazia 
música pensando em outras coisas ao mesmo tempo..., e isso o Sígrido soube fazer 
muito bem. Os alunos estudavam percussão, mas pensando a percussão dentro de 
um contexto cultural maior. A pessoa tocava e pensava também, isso aí, então, com 
os bons professores que ele tinha, fazia com que as pessoas saíssem com outra 
mentalidade, com outra cidadania musical, né? E isso foi uma grande contribuição 
que ele deu pra música lá de São Paulo (Julio Medaglia, entrevista, dia 22 de 
setembro de 2012). 
 
O Conservatório promoveu diversos concursos de instrumentistas e cursos de 
pedagogia musical, com o do educador belga Edgar Willems, na década de 1970. A partir de 
1997, Sígrido passou a direção do conservatório a uma equipe de profissionais encabeçada 
pela educadora Marli Batista Ávila, fundadora da “Sociedade Kodály do Brasil” (SKB). Em 
parceria com a SKB o Conservatório organizou dezessete Cursos Internacionais sobre o 
Método Kodály e nove Oficinas de Rítmica de Dalcroze, contando com o apoio de 
instituições como a UNESP, a Faculdade Santa Marcelina, SESC-SP, a USP, o Colégio Santo 
Américo, a Uniban e a Universidade Anhembi Morumbi. Com a chancela da Universidade 
Anhembi Morumbi o Conservatório idealizou e ofereceu o curso de especialização lato sensu 
“Capacitação Docente em Música Brasileira”, formando várias turmas de educadores 
musicais. Para a realização desses cursos o Conservatório teve apoio da Fundação Vitae e da 
Fundação Suíça para a Cultura. Através dessas ações, o conservatório firmou-se como um dos 
principais centros de educação musical do país. Infelizmente, como a situação econômica do 
Brasil na década de 1990 era bastante desanimadora, o conservatório passou por muitos 
problemas financeiros.  
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O maestro e ex-professor do Conservatório do Brooklin Fábio Mechetti 
mencionou a importância do Conservatório: 
 
O Conservatório do Brooklin Paulista foi um centro de grande actividade e grandes 
inovações em São Paulo. Eu tinha acabado de me formar e estudei lá também com 
o Sígrido, piano, etc, e logo comecei a dar aula no conservatório. Naquela época o 
conservatório estava em grande expansão e uma das coisas que aconteceu foi esse 
curso de percussão que o Cláudio Stephan começou, e que logo se transformou 
num celeiro de grandes talentos da percussão. Formaram um grupo de percussão e 
começamos a executar grandes obras, encomendaram obras de vários compositores 
brasileiros também, então, nessa época foi realmente uma efervescência que tinha 
em São Paulo, toda ela concentrada no conservatório. Compositores, como por 
exemplo, Aylton Escobar, Mário Ficarelli, Sérgio Vasconcellos Corrêa, todos eles 
davam aula e tinham alguma actividade vinculada ao conservatório, então, 
logicamente que o grupo de percussão tomou um vulto grande, porque era uma 
novidade na época, um grupo de percussão, não sei se foi o primeiro ou talvez 
assim, profissionalmente, o grupo que teve destaque, talvez tivesse sido o primeiro 
no Brasil (Fábio Mechetti, entrevista, 27 de agosto de 2012). 
 
A principal incidência do ensino musical no Conservatório foi no âmbito da 
música contemporânea. Essa ênfase era um diferencial em relação às outras escolas de música 
em São Paulo na época. O historiador Arnaldo Contier comenta em entrevista, sobre as aulas 
de História da Música realizadas no Conservatório: 
 
Cada vez mais eu me interessava pelos compositores contemporâneos como Iannis 
Xenakis, Karlheinz Stockhausen, John Cage. Por isso, fui convidado pelo professor 
Sígrido Levental a apresentar novos conteúdos programáticos para um segundo ano 
em História da Música, no Conservatório Musical Brooklin Paulista, centrando os 
novos conteúdos programáticos, justamente na música contemporânea”. 
(CONTIER apud MORAES, 2007, p.184). 
 
Nesta entrevista a José Geraldo de Moraes, Contier reafirma o trabalho pioneiro 
em São Paulo com música contemporânea nas aulas do conservatório:  
 
[...] De certa forma fui eu que comecei os estudos de música contemporânea nessa 
Escola. Não era fácil. Eu dava aula sobre Xenakis e ninguém gostava. Alunos e 
professores não estavam acostumados com os chamados “ruídos”. Ingressei no 
CMBP em 1961 para dar curso de folclore, que era obrigatório, e fiquei até 1980. 
Com o tempo, entrei em choque com a bibliografia ufanista dos folcloristas 
(CONTIER apud MORAES, 2007, p.184-185). 
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O maestro Julio Medaglia comentou, sobre o ensino de música contemporânea 
nos Conservatórios e Universidades em São Paulo:  
 
Havia praticamente uma matéria, ou seja, as pessoas iam à aula pra aprender os 
mistérios da música do século XX, que foi o século mais revolucionário da história. 
Nos primeiros cinquenta anos do século XX tiveram mais “ismos” no que nos 
quinhentos anteriores e isso tudo precisava ser assimilado, digerido e trabalhado 
em função de uma nova criatividade (Julio Medaglia, entrevista, dia 22 de 
setembro de 2012). 
 
Outra importante iniciativa do diretor Sígrido foi oferecer o ensino de todos os 
instrumentos musicais e criar novos cursos até então inexistentes em São Paulo. Dessa forma, 
o Conservatório visava cobrir as falhas do ensino musical da cidade, que tinha exclusivamente 
cursos de piano, canto, flauta transversal, violino e acordeom. Este factor foi o que 
diferenciou o Conservatório durante mais de 30 anos, sendo pioneiro no Brasil no ensino da 
flauta de bisel, tendo o primeiro curso autorizado no país deste instrumento, e o primeiro 
curso autorizado, na cidade de São Paulo, para os instrumentos de percussão.  
Djalma Colaneri se referiu em sua entrevista à importância de Sígrido e à 
qualidade do curso no conservatório, afirmando que:  
 
O curso era muito completo e o Sígrido era muito cuidadoso e super organizado. 
Ele trazia as partituras de fora, né? Então, a maioria do material que a gente usava, 
mesmo no início, era tudo material de fora. Músicas escritas pra percussão de 
compositores americanos, franceses, era um material super importante. Tinha uma 
biblioteca enorme lá de livros, e era com certeza o maior centro de informação de 
percussão que existia no Brasil na época. No Conservatório era tudo organizado, 
com fichas, você achava na hora, podia levar pra casa para estudar com os livros, 
discos, era um negócio fantástico, todas as informações de música que você queria 
achar estavam no Conservatório do Brooklin. Com certeza era o mais bem 
equipado e informado, tudo quanto é tipo de livro, músicas, gravações, tudo, e o 
material era bom, né? (Djalma Colaneri, entrevista, dia 22 de novembro de 2011). 
 
A pianista Eudóxia de Barros também enviou um depoimento sobre a importância 
do Conservatório no meio musical de São Paulo: 
 
Sem dúvida, o Conservatório do Brooklin, foi um marco na vida musical do Brasil. 
Seu diretor, Sígrido Levental, bem conhecia todos os meandros da profissão de 
artista, pois foi também um grande pianista-concertista, e assim fazia o que podia, 
não só para contratar os melhores professores da cidade de São Paulo, mas também 
ajudar os compositores com a criação de uma Editora, a Novas Metas. Cedia 
também graciosamente, às vezes, o simpático Auditório do Conservatório, que 
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poderia abrigar um público de até umas 80 pessoas talvez, para o Centro de Música 
Brasileira (Osvaldo Lacerda era seu Presidente), efetuando suas temporadas 
naquele recinto, em domingos à tarde. Era tudo muito agradável e até para 
complementar o bem-estar que se sentia naquele local, havia uma coleção de gatos 
ali no jardim, dando ainda mais charme a Escola. (Eudóxia de Barros, mensagem 
eletrônica, 15 de outubro de 2012). 
 
Durante o ano de 1972, Sígrido organizou uma série mensal de palestras com 
destacados músicos da cidade, para divulgação dos instrumentos utilizados nas orquestras 
sinfónicas. Até então, o ensino desses instrumentos era dado em aulas particulares, 
principalmente, até o surgimento da Escola de Música de São Paulo, em 1969. 
Essa série mensal de palestras foi encerrada pelo professor de percussão Cláudio 
Stephan, fazendo a demonstração das possibilidades sonoras de vários instrumentos. O 
próximo painel de fotos (Figura nº 60 e nº 61) é dessa palestra, que tinha o objectivo de atrair 
alunos para o curso de percussão que iniciaria no ano seguinte. Nas fotos vemos a 
demonstração dos seguintes instrumentos: triângulo, pandeiro sinfônico, claves, pratos a dois, 
bongôs, caixa clara, tom-tons, reco-reco e maracas. 
 
 
  Figura 61. Palestra de Cláudio Stephan realizada no Conservatório do Brooklin em 1972. Fonte: Acervo    
  pessoal de Cláudio Stephan. 
 
 
 
 
132 
 
 
Figura 62. Palestra de Cláudio Stephan realizada no Conservatório do Brooklin em 1972. Fonte: Acervo pessoal 
de Cláudio Stephan. 
 
4.1 Sígrido Levental 
 
Nascido na cidade de Santos em 1 de julho de 1941, de pai russo e mãe ucraniana, 
iniciou seus estudos de piano na mesma cidade, em aulas particulares. Pianista de formação, 
concluiu o curso no Conservatório Paulista de Canto Orfeónico. Realizou diversos concertos 
como solista, apresentando-se em concertos de piano de Mozart e Beethoven com a Orquestra 
Sinfónica do Theatro Municipal de São Paulo, sob a regência de Camargo Guarnieri, e 
concertos de piano de Bach, com a Orquestra de Cordas Arcanjo Corelli, em Santos, sob a 
regência de Oswaldo Orsini. Devido aos seus problemas físicos de paralisia nas pernas, 
passou a se dedicar a atividades administrativas na direção do Conservatório do Brooklin. 
Sígrido trabalhou como coordenador do núcleo pedagógico no Festival de 
Campos de Jordão, fez parte do Conselho Diretor da Universidade Livre de Música (ULM), 
atual EMESP, e trabalhou no Projeto Guri em São Paulo. Trabalhou também na Ordem dos 
Músicos de São Paulo, realizando as provas para que os músicos obtivessem suas carteiras 
profissionais. 
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Oferecia diversas bolsas para alunos no Conservatório do Brooklin como forma 
de incentivar jovens promissores na música. Pela sua deficiência motora nas pernas, Sígrido 
utilizava o telefone como ferramenta de trabalho para organizar todas as actividades do 
Conservatório, do Grupo de Percussão e da Editora Novas Metas. Também relatado por 
Frungilo
142
, Sígrido ficava até de madrugada editando as partituras. Seu último emprego, no 
qual se aposentou por invalidez, foi na Orquestra Sinfónica do Estado de São Paulo, na 
organização dos concertos didáticos. 
O maestro Fábio Mechetti comentou em sua entrevista sobre Sígrido Levental: 
 
É uma pessoa que eu sempre admirei muito pela iniciativa, pelo dinamismo que ele 
tinha. Então, a visão que ele teve, o trabalho árduo que sempre teve, quando se 
quer as coisas acontecem. Foi o primeiro visionário, montou o conservatório, 
começou o grupo de percussão, tinha um coral também que era muito bom, depois 
ele veio com a Editora Novas Metas, que era um trabalho, assim, quixotesco, que 
ele começou em São Paulo e que, infelizmente, hoje em dia deixou de ser 
reconhecido (Fábio Mechetti, entrevista, 27 de agosto de 2012). 
 
O compositor português Emanuel Dimas de Melo Pimenta somente conseguiu ter 
uma obra sua interpretada em São Paulo através do apoio de Sígrido e escreveu um texto de 
agradecimento do qual destaco o seguinte trecho: 
 
A imagem que tenho dele é a de um homem generoso, um profundo humanista, 
alguém cuja energia não conhece limites, mas igualmente a de um ser humano no 
sentido mais profundo do termo. Uma pessoa cuja missão é resgatar uma Paideia 
em tantos momentos tragicamente perdida (PIMENTA, 2001). 
 
O integrante do GPCMBP, Maurício Zidoi, comentou sobre a importância de 
Sígrido:  
A importância do Sígrido é fundamental, no sentido do fundamento da coisa. O 
Sígrido tinha uma..., é um clichê que eu vou dizer, mas é: o Sígrido tinha uma 
cabeça à frente do seu tempo, com a Editora Novas Metas e com tudo que eu 
conversava com ele..., A gente conversava muito naquele conservatório, antes e 
depois das aulas, muitas vezes eu ficava na sala dele e ficava aprendendo e 
trocando alguma ideia, conversando com ele, e o que ele imaginava do ensino 
musical, do estudo, da prática, da vida do estudante de música que já não caberia 
naquele conservatório. Ele era o primeiro a dizer isso. Eu fiquei perplexo quando 
ele me disse isso a primeira vez, “o conservatório é pra conservar, nós precisamos 
de inovar...” (Maurício Zidoi, entrevista, 10 de novembro de 2012). 
                                                          
142 Entrevista realizada em São Paulo em 6 de dezembro de 2011. 
 
 
134 
 
 
Figura 63. Sígrido Levental. Fonte: Acervo Conservatório Musical Brooklin Paulista. 
 
 
4.1.1 O “I Concurso de Percussão do Conservatório Musical Brooklin Paulista” 
 
Mediante o incentivo de Sígrido Levental, que já tinha organizado anteriormente 
os concursos de flauta de bisel e da actividade de percussão realizada por Cláudio Stephan, 
surgiu a iniciativa de realizar em agosto de 1974 o “I Concurso de Percussão”. Pode-se 
considerar este concurso como primeiro evento de caráter solista e também didático que 
destacava a percussão contemporânea no Brasil. A divulgação do concurso de percussão foi 
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realizada juntamente com a do “III Concurso de Flauta doce”, em folder único, promovidos 
pelo Conservatório e pela Editora Ricordi.  
O Concurso de Percussão foi realizado no Museu de Arte Assis Chateaubriand 
(MASP).  No folder utilizado para os dois concursos (Flauta de bisel e Percussão), a categoria 
“E” era destinada a “Percussionistas Solistas” e a categoria “F” era destinada a “Conjuntos de 
Percussão”, que requeria o mínimo de 3 participantes. Segundo Frungilo, esta categoria de 
grupos, provavelmente, foi aberta porque nos concursos de flauta de bisel havia essa categoria 
e com excelentes grupos
143
. No concurso de percussão não houve inscritos nessa categoria. 
Na prova eliminatória da categoria de percussionistas solistas, os participantes 
deveriam apresentar, com duração máxima de 20 minutos, o seguinte programa: 
 
 Uma peça de livre escolha para percussão múltipla onde o candidato execute um 
mínimo de três instrumentos;  
 Uma peça de livre escolha para caixa;  
 Uma peça de livre escolha para tímpanos;  
 Uma peça de livre escolha para xilofone;  
 Uma peça de livre escolha para vibrafone.  
 
Para as categorias “E” e “F” era obrigatória a inclusão de uma obra de autor 
brasileiro. Para a categoria “F”, conjuntos de percussão, não era determinada nenhuma obra 
especifica e os candidatos deveriam apresentar apenas um programa com quatro obras, com 
duração máxima de 15 minutos. Muitas obras para grupo de percussão tocadas em São Paulo 
nessa época eram obras curtas como, por exemplo, Impressionato de Judi Mathis, que dura 
cerca de três minutos.  
Nesse “Concurso de Percussão” estavam presentes no júri: o maestro Benito 
Juarez, os compositores Osvaldo Lacerda e Sérgio Vasconcellos Corrêa, a percussionista 
Elizabeth Del Grande e a jornalista e musicista Mariza Ferraro Sampaio
144
.  
Foram compostas duas obras, exclusivamente, para o concurso. O compositor 
Sérgio Vasconcellos Corrêa compôs a obra Toccata – para um percussionista, que requer 6 
tímpanos ou tom-tons, sendo estreada por Djalma Colaneri durante o concurso. O compositor 
Breno Blauth compôs a peça: Três peças para percussão (“Bate-caixa, Xilobate e Baquátrio - 
1973) para um percussionista, que requer caixa clara, xilofone e percussão múltipla, 
                                                          
143 Informação enviada por mensagem eletrónica em 12 de março de 2013. 
144
 Os nomes dos jurados foram retirados do certificado de participação de Djalma Colaneri. 
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respectivamente, e foi estreada durante o concurso, por Javier Calvino (primeiro e terceiro 
movimentos) e Carlos Eduardo Amaral Tarcha (segundo movimento). 
O concurso teve como participantes: Djalma Colaneri, Carlos Tarcha, Javier 
Calvino, Mário Frungilo, Odair Salgueiro e, possivelmente, mais algum participante não 
lembrado pelos entrevistados nesta pesquisa. O músico Djalma Colaneri obteve o primeiro 
lugar, Carlos Tarcha obteve o segundo lugar, Javier Calvino ficou em terceiro lugar e recebeu 
uma menção especial. Mário Frungilo, que recebeu uma menção honrosa, executou no 
concurso o primeiro andamento (Arrasta-Pé) da Suíte para Xilofone e Piano do compositor 
Osvaldo Lacerda, antes mesmo da obra ser estreiada por Cláudio Stephan.  
Infelizmente não houve, como era costume nos concursos de flauta de bisel, 
participantes de outros estados. Não havia escolas de música, fora do estado de São Paulo, 
que oferecessem cursos de percussão no Brasil, ou seja, não havia formas de terem muitos 
candidatos, a menos que houvesse alunos de professores particulares aprendendo percussão 
contemporânea na época, o que não havia. As aulas particulares e a tradição oral no ensino de 
percussão erudita, até aos anos de 1970 no Brasil, eram voltadas para o ingresso dos músicos 
nas bandas militares ou nas poucas orquestras que havia no país. 
 
4.1.2 A Editora Novas Metas 
 
Por iniciativa e trabalho de Sígrido surgiu no Brasil a primeira editora de música 
brasileira a confeccionar partituras de música contemporânea e alguns livros. A editora teve 
mais de cem partituras editadas para as seguintes formações: música coral, música de câmara, 
música vocal, música para piano e piano a 4 mãos, música instrumental solo, música para 
percussão, música sinfônica, música para violão, música para conjunto de cordas, música para 
formações instrumentais diversas, música para conjunto de metais e livros didáticos e 
teóricos.   
Havia duas formas em que Sígrido trabalhava para editar as músicas. Uma forma 
era o chamado “Letra Set”, que são decalques com símbolos musicais, exemplificados abaixo. 
A segunda forma era uma máquina de datilografia da marca IBM, que na época havia criado 
um modelo novo, onde se podia usar um cabeçote que vinha com símbolos musicais. Através 
do incentivo directo de Sígrido Levental, Cláudio Stephan escreveu em 1982 o primeiro livro 
no Brasil para percussão erudita com o título: Percussão – A visão de um brasileiro. Este 
 
 
137 
 
livro em língua portuguesa discorria sobre técnicas em geral para os instrumentos de 
percussão, baquetas, instrumentos e sobre grupo de percussão.  
Seguem abaixo dois exemplos da “Letra Set” usada para a edição de partituras.  
 
                                                                   
Figura 64 e 65. “Letra Set de fabricação italiana. Fonte: Acervo Conservatório Musical Brooklin Paulista. 
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4.2 O professor Cláudio Stephan 
 
Nascido na cidade de São Paulo em 2 de agosto de 1944, Cláudio Stephan 
começou a estudar piano com 9 anos de idade. Estudou piano, teoria, solfejo, fraseologia e 
contraponto no Curso de Música da professora Sofia Mello Oliveira. Ao iniciar o estudo de 
trompa com o professor Enzo Pedini, trompista do Theatro Municipal de São Paulo, logo 
começou a acompanhá-lo aos ensaios da orquestra. Teve sua primeira chance de tocar com a 
orquestra quando o trompista da orquestra na época, Ronaldo Bologna, tinha ido estudar na 
Europa, e dessa forma começou a tocar nos ensaios, como uma forma de estágio sem 
remuneração. Actuou como trompista na Orquestra Sinfónica do Theatro Municipal até o final 
de 1963. 
Seguiu seus estudos de trompa tocando tanto no Theatro Municipal quanto na 
Orquestra de Câmara de São Paulo, sob a regência do compositor e maestro Camargo 
Guarnieri. Em 1963, com o apoio de Camargo Guarnieri, que lhe deu uma carta de 
recomendação, obteve uma bolsa para continuar seus estudos de trompa em Londres, 
recebendo a notícia da aceitação por carta do governo inglês, em 6 de Novembro de 1963
145
.  
Ao receber esta carta, enviou uma resposta em 14 de Novembro de que não seria 
possível usufruir da bolsa por problemas físicos, pois o exame de admissão no Theatro 
Municipal, necessário antes da partida da sua viagem de estudos, detectou uma fenda no 
pulmão, determinando que não poderia mais tocar instrumentos de sopro. 
Como o próprio Cláudio Stephan relata
146
, o timpanista e professor Ernesto De Lucca o 
acolheu para iniciar seus estudos de percussão para que continuasse a trabalhar no meio 
musical. Por já saber ler música, a primeira dificuldade foi o estudo da parte técnica de 
percussão. Após dois meses de estudos de percussão, Stephan já estava trabalhando como 
percussionista. O primeiro programa que obtive de Stephan já trabalhando como 
percussionista foi de Março de 1964, ao tocar a percussão junto ao coro do maestro Walter 
Lourenção.  
A partir daí começaria sua vida na percussão. Como já era músico, estudar a parte 
técnica foi mais fácil, principalmente pelo facto de que o nível exigido na época para os 
instrumentos de percussão não era tão complexo como nos dias actuais. Logo em seguida 
surgiu a prova para ingressar na Orquestra Estadual de São Paulo, sob a regência do maestro 
                                                          
145 Documento no anexo F.  
146 Entrevista realizada em 7 de agosto de 2011 em São Paulo. 
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Bruno Rocella, onde actuou de 1964 a 31/7/1965, como timpanista, percussionista e, algumas 
vezes, como pianista, de acordo com a necessidade do repertório. 
A partir de 1º de Julho de 1965 ingressou na Orquestra Filarmónica de São Paulo, 
permanecendo até 1971, ano em que começou a leccionar no Conservatório em Tatuí. Sempre 
realizando trabalhos extra, participou também como convidado na Orquestra Sinfónica do 
Colégio Musical Armando Álvares Penteado, como trompista e percussionista. Outra 
importante atividade de sua carreira foi a realização de inúmeros concertos com o Duo Arsis, 
duo de pianos com sua esposa Clarice Stephan, durantes os anos de 1963 a 1971. Ingressou, 
através de concurso, como músico efectivo na orquestra do Theatro Municipal de São Paulo 
em 21 de Junho de 1968, se aposentando em 1998. 
Ainda na década de 1960, constatou que não havia problemas no pulmão, e já 
trabalhando como percussionista e tocando sacabucha (trombone antigo), foi convidado a 
participar do grupo Musikantiga em 1967, com o qual gravou os últimos dois discos do grupo. 
Com este grupo teve a oportunidade de se apresentar em São Paulo, Campos do Jordão, Rio 
de Janeiro, Goiânia e Ribeirão Preto. Nesta época também se apresentou, como convidado, no 
grupo de música antiga Paraphernalia, tocando sacabucha e percussão, em 1969. 
Realizou diversos concertos de música de câmara com percussão, no qual destaco 
a execução da obra Sonata para dois pianos e percussão de Bela Bartók com Ernesto De 
Lucca em 24 de Agosto de 1968, na cidade de Piracicaba, se apresentando também na cidade 
de São Paulo, no Theatro Municipal, em 1969. Destaco ainda outros concertos de música de 
câmara: 
 
  concerto na Semana de Música Nova no MASP em 30 de setembro de 1971, 
executando a obra Miríades de Tomas Marco para violão e percussão, além de 
participar do grupo de percussão que executou a Suíte “O Poço e o Pêndulo”, de 
Mário Ficarelli; 
 concerto em Porto Alegre em 4 de Outubro de 1974 com a obra Sonata para dois 
pianos e percussão de Bela Bartók com Ronaldo Bologna, na percussão, e os 
pianistas Caio Pagano e Gilberto Tineti;  
 recital de órgão da organista Claire Coci em 16 de maio de 1976 executando a obra 
Black Host (órgão, percussão e tape) de William Bolcom e Gigue de Pan (órgão e 
dois tambores) de Douglas Mews, sendo a primeira audição destas obras no Brasil. 
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Stephan deu aulas de matérias teóricas de 1969 até 1974 na Escola Municipal de 
Música de São Paulo. Em 1974, foi convidado por Olivier Toni a leccionar percussão e 
prática de conjunto com instrumentos de percussão na Universidade de São Paulo (USP) e por 
este motivo deixou de dar aulas no Conservatório de Tatuí, onde vinha leccionando desde 
1971. 
Segundo o próprio Cláudio Stephan
147
, a estrutura do início do curso na USP era 
muito precária, com poucos instrumentos. Trabalhou nesta universidade até ser dispensado em 
Março de 1986. Trabalhou também como professor de percussão da Faculdade Integradas 
Álvares Machado – FIAM. 
Em acumulação com a sua actividade de percussionista do Theatro Municipal de 
São Paulo e professor na USP, Stephan lecionou no Conservatório Musical Brooklin Paulista 
de 1967 até 1980, além de coordenar e reger o GPCMBP a partir de 1973. Actuou como 
timpanista e percussionista nas Orquestras Sinfónica de Santos, do Paraná, de Guarulhos, de 
São Carlos, de Santo André e de Taubaté.  
Cláudio Stephan foi pioneiro no Brasil, a partir da década de 1970, na construção, 
experimentação e criação de módulos para estudantes de percussão como: baquetas de todos 
os tipos, blocos de madeira, blocos chineses, câmpanas, flexatone, tímpanos, suporte de 
castanholas de mesa, chicote, xilofones, marimbas, claves e jogos de sinos de vaca. Dessa 
forma, diminuiu muito o custo do estudo de percussão e supriu a necessidade dos inúmeros 
alunos de percussão, espalhados por todo o Brasil, evitando assim, a importação e 
incentivando o fabrico nacional.  
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Entrevista realizada em 12 de Abril 2012, em São Paulo. 
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Figura 66. Reportagem sobre a construção de instrumentos feitos por Cláudio Stephan. Fonte: 
Acervo pessoal de Cláudio Stephan. 
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Foi fundador e presidente do “Grupo de Pesquisas Musicais”, criado em 1969, 
desenvolvendo trabalho sobre: elementos rítmicos, elementos melódicos e uma análise 
musical mais didática e prática para a compreensão das obras musicais de várias épocas. Esse 
grupo apresentou trabalho na Bienal de São Paulo, em 1973.  
Cláudio Stephan publicou o livro "Noções sobre a grafia dos elementos musicais" 
pela Edições Brasil de Amanhã, contendo parte da sua pesquisa na área de teoria musical e, 
pela Editora Novas Metas, em 1980, o primeiro livro para o ensino de percussão erudita 
escrito no Brasil: "Percussão – visão de um brasileiro" 
Na década de 1970, Stephan executou diversas obras importantes do repertório de 
percussão, algumas em primeira audição no Brasil feita por músico brasileiro, tais como: 
Zyclus de Stockhausen, ou estréias mundiais da Suíte para xilofone e piano de Osvaldo 
Lacerda, obra publicada na Alemanha e dedicada pelo autor a Cláudio Stephan.  
Executou a obra A Sagração da Primavera de Stravinsky na versão para dois 
pianos e percussão, provavelmente na primeira execução no Brasil com essa formação. Seus 
dotes musicais fizeram-no por duas vezes merecedor do troféu "Músico do Ano", concedido 
pela Ordem dos Músicos do Brasil. 
Estudou regência com o maestro Simon Blech e, através do trabalho realizado 
com o GPCMBP, recebeu em 1975 o prêmio "Maestro Revelação do Ano", da Associação 
Paulista dos Críticos de Arte. Trabalhou como regente do grupo de Metais da Orquestra 
Sinfónica Municipal de São Paulo e da Fanfarra dos Santos Anjos. Foi também presidente da 
Associação de Músicos da Orquestra Sinfónica do Theatro Municipal de São Paulo entre os 
anos de 1983 a 1990. 
Do aspecto didático de Cláudio Stephan, Mauricio Zidoi comentou na sua 
entrevista:  
 
O Cláudio tinha um approach, um jeito de dar aula descontraído, diferente. Ele 
gostava de fazer uma coisa assim, logo que começou, o nosso relacionamento 
professor-aluno, ele falou: “eu peço que você traga um gravador”. Na época era um 
gravador de cassete, um gravadorzinho de fita que a gente andava com esse 
gravador pra cima e pra baixo: “traz e grava aula e fica ouvindo a aula em casa e 
tal”. E era uma coisa que pra nós era “puxa, pode gravar a aula do cara, e a gente 
vai, aquilo lá a gente vai poder absorver muito mais e tal”. E ele fazia umas 
brincadeiras também durante as aulas e daí no fim de semana tinha Theatro 
Municipal. Então tudo isso ficava muito próximo (Maurício Zidoi, entrevista, dia 
10 de novembro de 2012). 
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4.3 O GPCMBP 
   
Esse capítulo sobre o GPCMBP, assim como toda esta dissertação, é o resultado 
da pesquisa em documentos originais, programas de concertos, entrevistas e pesquisas 
bibliográficas, que serviram de referencial para o texto aqui desenvolvido. Trata-se, em 
grande parte de documentação inédita, oferecendo o testemunho de um momento significativo 
da história da percussão contemporânea praticada na década de 1970 no Brasil. 
Como dito anteriormente, a série de palestras realizadas no Conservatório do 
Brooklin em 1972 foi encerrada pelo professor Cláudio Stephan, divulgando o curso de 
percussão que se iniciaria em 1973. Com o início das aulas de percussão e com a ideia de 
montar um grupo fixo de percussão (as formações de grupos de percussão anteriores no Brasil 
eram sempre esporádicas), Cláudio Stephan, com o incentivo de Sígrido, montou o GPCMBP 
em maio de 1973.  
Sobre o curso novo de percussão que surgia no Conservatório do Brooklin, o 
Jornal Gazeta de Santo Amaro publicou a seguinte reportagem em 16 de Março de 1973:  
Um novo som no Brooklin: Percussão, 
"Compreendemos o objetivo da criação desse curso como louvável medida que virá 
propiciar a formação de instrumentistas desse naipe orquestral". Assim foi que a 
comissão especialmente designada pelo Serviço de Fiscalização Artística da 
Secretaria de Cultura, Esporte e Turismo, se manifestou ao oficializar o curso de 
"percussão", que será ministrado pelo Conservatório Musical Brooklin Paulista. 
Esse curso englobará todos os instrumentos de percussão, destacando-se bateria de 
jazz, todos os tipos de tambores, xilofone, marimba, vibrafone e tímpanos. O 
professor escolhido foi Cláudio Stephan, "um dos mais categorizados", segundo o 
maestro Sígrido Levental, diretor daquele conservatório (Jornal “Gazeta de Santo 
Amaro”, 16 de março de 1973). 
 
Sobre a formação do grupo destaco o depoimento de Mário Frungilo:  
 
O professor Cláudio Stephan era de grande dinamismo e não pretendia restringir 
suas atividades apenas como professor de percussão [...]. No mês de maio, 
convidou os alunos para tomar um café em sua casa, numa manhã de sábado, na 
Rua Ática, para conhecerem o estúdio que tinha acabado de construir. Nessa 
mesma manhã nos contou que pretendia formar um conjunto e contava conosco 
para realizar ensaios além das aulas regulares. Com a concordância de todos, 
contou também que pretendia preparar uma peça de maior importância musical, a 
Toccata de Carlos Chaves. Na semana seguinte propôs ao diretor Sígrido Levental 
a apresentação do Grupo na noite de encerramento do II Concurso Nacional de 
Flauta-doce, que seria realizado no grande auditório do MASP em 12 de agosto de 
1973 (FRUNGILO, 2008, p.5). 
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A fase inicial do grupo necessitou de grande investimento pessoal por parte dos 
seus integrantes, material e financeiro, para que o grupo se firmasse no meio musical. O grupo 
marcou o início dos grupos de percussão contemporânea no Brasil com ensaios fixos, 
concertos agendados em várias cidades e convite a diversos compositores para a escrita de 
obras exclusivamente para percussão. Dessa forma, o GPCMBP foi o grupo de percussão 
mais importante no Brasil entre 1973 e 1979. 
O grupo realizou o seu primeiro ensaio em 2 de Junho de 1973 e o seu primeiro 
concerto a 12 de Agosto de 1973, no grande auditório do Museu de Arte de São Paulo 
(MASP), no recital de encerramento do II Concurso Nacional de Flauta Doce, executando as 
seguintes obras: Impressionato
148
 de Judy M. Mathis, Toccata de Carlos Chaves e 
Drolldrums
149
 de Ramon E. Meyer
150
. Os integrantes do grupo no concerto foram: Djalma 
Colaneri, Javier Calvino, Luis Carlos de Siqueira (Chuin), Mário Frungilo, Odair Salgueiro e 
Osmar da Cunha. 
 
 
Figura 67. Foto nº 1 do primeiro concerto do GPCMBP no encerramento do “II Concurso de Flauta doce”. 
Fonte: Acervo do Conservatório Musical Brooklin Paulista. 
                                                          
148 Editada pela “Music for Percussion” em 1963. 
149 Editada pela “Percussion Press” em 1960. 
150 Percussionista e professor de música na Indiana State University. 
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Figura 68. Foto nº 2 do primeiro concerto do GPCMBP. Fonte: Acervo do Conservatório Musical Brooklin 
Paulista. 
 
 
A repercussão deste primeiro concerto foi tão grande, que o grupo foi convidado 
pelo então Secretário de Cultura da Prefeitura de São Paulo, Sr. José Luiz Paes Nunes
151
, à 
apresentar outros dois concertos: dia 18 de novembro, na série “Música no Parque”, realizado 
no Parque do Ibirapuera e, no dia seguinte, na série “Segundas Musicais”, no Auditório do 
MASP. Essas séries de concertos eram promovidas pelo Departamento de Cultura da 
Prefeitura de São Paulo através do “Movimento Mário de Andrade”. Estas três apresentações 
do GPCMBP lhes renderam o prêmio “Grupo Revelação de 1973” da Associação Paulista dos 
Críticos de Arte de São Paulo 
152
. 
 
                                                          
151
 Segundo Frungilo, foi por idéia deste senhor, que começariam as viradas culturais em São Paulo. Ele também 
recebeu o prêmio de personalidade musical oferecido pela APCA no ano de 1970. 
152
 A APCA – Associação Paulista dos Críticos de Arte tem suas origens na secção paulista da Associação 
Brasileira de Críticos Teatrais (ABCT) em 1951. Somente a partir do ano de 1959 o prêmio começou a ser 
concedido na área de música erudita. http:<//www.apca.org.br/historico.asp>. Acessado em 3 de Maio de 2012. 
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Figura 69. Segundo concerto realizado pelo GPCMBP, ao ar livre, na marquise do Ibirapuera em São Paulo. 
Fonte: Acervo pessoal de Javier Calvino. 
 
 
 
Figura 70. Terceiro concerto realizado pelo GPCMBP, dia 19 de Novembro no MASP. Na foto estão, da direita 
para a esquerda: Mário Frungilo, Djalma Colaneri, Javier Calvino, Odair Salgueiro, Luiz Carlos de Siqueira 
(Chuim) e Osmar da Cunha (atrás de Cláudio Stephan). Fonte: Acervo pessoal de Cláudio Stephan. 
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O membro do grupo Mário Frungilo comentou sobre o prêmio recebido da APCA 
em sua entrevista: 
 
O Sígrido marcou uma reunião pra resolver como ia dividir o cachê e logo depois 
saiu o resultado do prêmio da APCA e todos ficamos de queixo caído. Quando nós 
tocamos o Varèse tivemos que chamar gente extra e não tinha percussionistas. O 
prêmio da APCA saiu em todos os jornais do Brasil e começou a aparecer 
concertos no Rio de Janeiro, Belo Horizonte e a prefeitura de São Paulo convidou 
para um concerto inteiro no MASP e outro em Piracicaba (Mário Frungilo, 
entrevista, 17 de abril de 2012). 
 
O maestro Fábio Mechetti também comentou sobre o prêmio recebido e sobre o 
trabalho do grupo:  
 
Olha, eu acho que o prêmio, logicamente, foi um reconhecimento de trabalho, 
então, deu uma certa estabilidade para o grupo. Mas, eu acho que o grande pilar 
disso tudo era o próprio Cláudio Stephan, que queria transformar o GPCMBP em 
algo de sólido, né!? De reputação nacional, depois foram convidados até pro 
exterior também, eu acho que Zagreb, um negócio assim, que iam participar de um 
festival... (Fábio Mechetti, entrevista, 27 de agosto de 2012).  
 
O grupo teve um início promissor, superando até as expectativas dos próprios 
integrantes. O surgimento do grupo impulsionou a composição para percussão de 
compositores brasileiros, até então raras no Brasil. O professor Cláudio Stephan, pretendendo 
firmar o grupo no cenário musical brasileiro como um grupo pioneiro, encomendou obras, 
exclusivamente, para percussão a diversos compositores brasileiros conceituados no meio 
musical, como: Willy Corrêa de Oliveira, Kilza Setti, Sérgio Vasconcelos Corrêa, Breno 
Blauth e Eduardo Escalante, dentre outros.  Dessa forma, o GPCMBP propiciou de forma 
contínua muitas composições para grupo de percussão por compositores brasileiros, 
justamente pelo interesse do grupo de executar as obras compostas.   
O apoio de importantes compositores no início foi fundamental para a formação 
do grupo, e pode-se afirmar que havia uma generosidade, estímulo e tempo disponível para o 
trabalho de compor e experimentar com os compositores. O GPCMBP começava no Brasil 
um trabalho de pesquisa em conjunto com compositores brasileiros. Compositores como 
Willy Corrêa de Oliveira, Almeida Prado, Mario Ficarelli, e outros, tinham a oportunidade de 
pesquisar diferentes sonoridades dos instrumentos no estúdio da casa de Cláudio Stephan, 
como por exemplo, pratos colocados dentro de água, sonoridade que foi utilizada na música 
Memos de Willy Corrêa. Esse tipo de trabalho entre compositores e percussionistas em 
diálogo, foi e ainda é muito comum e proveitoso na música contemporânea, gerando obras 
 
 
148 
 
mais idiomáticas. Por outro lado, ainda hoje muitos compositores sem o conhecimento dos 
instrumentos de percussão e sem conctato com percussionistas, continuam a compor obras 
não idiomáticas para instrumentos de percussão.  
Foi uma soma muito importante, o surgimento do grupo, o interesse de Cláudio 
Stephan e a oportunidade para os compositores na criação de uma linguagem brasileira para 
percussão contemporânea. O grupo servia como um grupo artístico profissional para o 
interesse que Stephan tinha em se aperfeiçoar na regência. Pensando em executar obras mais 
complexas e que requeriam mais pessoas, Cláudio Stephan convida no início de 1974, para 
fazer parte do grupo dois novos integrantes: Carlos Tarcha, aluno de Ernesto De Lucca, e 
Elizabeth Del Grande, que já trabalhava em orquestras desde 1970.  
O compositor Willy Corrêa de Oliveira fez um comentário muito interessante 
sobre a importância do GPCMBP e de Cláudio Stephan:  
 
Pra mim, a importância que teve, foi o fato de ser..., antes de mais nada, um grupo 
pioneiro que fazia percussão no Brasil, assim..., de uma maneira muito concreta, 
não existia antes..., possivelmente um ou outro percussionista se juntava e fazia 
alguma coisa, ou alguma peça requeria algum instrumento de percussão onde a 
gente colocava, mas não existia um movimento assim em prol da percussão que 
trabalhasse com isso. Eu acho que foi a partir do Stephan mesmo que surgiu todo 
esse grupo e, sobretudo, um interesse das pessoas em tocar percussão. Então, teve 
essa importância. 
A segunda importância é que ele era suficientemente aberto para os compositores 
brasileiros. De um modo geral, ele incentivava, ele pedia, não só pedia, como 
realmente, incentivava. Tinha uma liberdade de fazer com a dificuldade que 
quisesse, nunca ele colocou um problema assim de dificuldade, pelo contrário, ele 
sempre se virava pra solucionar. Às vezes uma mesma parte ele fazia com dois ou 
três percussionistas pra facilitar. A importância que tinha pra mim era essa. Ele 
nunca cerceou a criação em função das possibilidades de execução. Ele realmente 
trabalhava em cima e deixava livre, depois no meio da peça ele tentava solucionar 
os problemas, e nem sempre eram completamente solucionáveis na época. E, 
realmente, a gente olha pra trás, não era possível que saíssem tão bem, mas já saía 
suficientemente razoável. 
A importância dele, pra mim também é o carinho e a vontade com que ele queria 
que a gente escrevesse coisas, que ele fazia com a mais alta doação de si possível. 
Ele era exigente, ele fazia questão que a gente também ficasse contente. E, ao 
mesmo tempo, que na hora ele dizia: “tais coisas não vão ser muito mais do que..., 
a gente vai ter que se contentar aqui”.    
E trabalhava muito directamente com o compositor, pelo menos no meu caso, 
muito directamente comigo. Eu sempre estava lá, eu sempre podia opinar em 
seguida, ele sempre pedia opinião, sempre queria saber se estava no caminho certo. 
A importância teve, em primeiro lugar, de abrir esse universo no Brasil que na 
época não tinha muito, em seguida, esse desver, esse carinho, para com as coisas 
que a gente escrevia..., era extremamente trabalhador. A importância dele era isso.  
Agora essa importância também está muito ligada a um factor mais internacional 
da época. Nessa época, a década de 70, a percussão já era um dos personagens mais 
importantes da música contemporânea, em especial. Se no passado não tinham 
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utilizado bastante a percussão, a não ser excepcionalmente com Varèse, um ou 
outro norte-americano e etc., mas de facto não era.... A partir dos anos 50, eu acho 
que a percussão passou a ter uma importância grande, com Stockhausen, Boulez, 
os serialistas. Eles usaram a percussão de uma maneira assim..., muito mais 
interessante, pelo menos pra mim, do que tudo aquilo que antes acontecia, do 
próprio Varèse, e aqueles outros americanos... (Willy Corrêa de Oliveira, 
entrevista, 9 de dezembro de 2011). 
 
Décio Ramos deu a sua visão sobre a importância do GPCMBP: 
 
O grupo foi muito importante para “fazer a platéia”, para a grande platéia conhecer 
um pouco sobre música de percussão. Acho que essa foi uma das coisas mais 
importantes, porque a música de percussão, fora a percussão dentro da orquestra, 
era uma coisa que na época, eu acho que, não era muito bem conhecida. Então com 
o grupo do Brooklin passou a ser mais conhecida, né, música de percussão (Décio 
Ramos, entrevista, 28 de agosto de 2012). 
 
Um facto importante para ressaltar é que, nessa época, não existiam ou eram raras 
as referências sonoras ou visuais de outros grupos de percussão. O pouco material encontrado 
eram os discos do grupo Les Percussions Strasbourg. As notícias sobre obras, grupos e 
compositores ligados à percussão ainda eram muito escassas e é preciso lembrar que a troca 
de informações nos anos de 1970 não corria tão rápido como hoje em dia. 
Como patrocinadores dos seus concertos, o GPCMBP recebeu apoio da Secretaria 
de Cultura, Ciência e Tecnologia do Estado de São Paulo, da Sociedade Cultura Artística de 
Piracicaba, da Universidade de São Paulo, da Universidade de Campinas, do Centro de 
Expansão Cultural de Santos, do Museu de Arte de São Paulo, do Instituto Cultural Brasil – 
Alemanha do Rio de Janeiro, da Sala Cecília Meireles (RJ), do Instituto Goethe de São Paulo 
e da Secretaria de Cultura da Prefeitura de São Paulo.  
As idéias lançadas a partir do grupo do Brooklin e a necessidade do ensino de 
percussão no Brasil fizeram com que surgissem também outras iniciativas, como o curso de 
percussão e o Grupo de Percussão da Fundação das Artes de São Caetano do Sul, em 1974, e 
no Conservatório de Tatuí (SP), em 1975, através do trabalho de Javier Calvino em ambas as 
escolas. Posteriormente, já em 1979, Odair Gomes, membro fundador do Grupo, foi aprovado 
para ser professor de percussão na Universidade Federal da Paraíba, onde montou o curso de 
percussão e o Grupo de Percussão dessa instituição. Outros frutos gerados pelo GPCMBP 
foram: o Grupo de Percussão da Escola de Música de São Paulo coordenado por Djalma 
Colaneri, o Grupo de Percussão da Orquestra Sinfônica do Theatro Municipal de São Paulo e 
o Grupo Novo de Percussão em Belo Horizonte. 
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Figura 71. GPCMBP com o barítono Eládio Perez no concerto realizado no MASP em 1975. Fonte: Acervo 
pessoal de Javier Calvino. 
 
 
Na década de 1970, os instrumentos de percussão orquestral
153
 eram poucos no 
Brasil e, mesmo nas grandes cidades como Rio de Janeiro e São Paulo, a compra destes 
instrumentos era uma operação complexa
154
. Apesar dessas dificuldades de se obter 
instrumentos de percussão, o GPCMBP disponibilizava aos compositores uma lista extensa de 
instrumentos reunidos pelos membros do grupo e instrumentos que Cláudio Stephan 
conseguia retirar do Theatro Municipal para as apresentações do grupo. A lista completa dos 
instrumentos segue no anexo G.  
O GPCMBP foi a principal escola formadora dos seus integrantes, tanto na 
música de câmara quanto no aspecto pedagógico dos instrumentos, proporcionando assim a 
profissionalização dos seus membros. A todos os integrantes do grupo, que ainda não tinham 
a carteira de músico da Ordem dos Músicos do Brasil, foi solicitado requerer o documento 
para participar como músicos extras no concerto do Ballet Notre Dame, realizado no Theatro 
Municipal de São Paulo em 1974, que necessitava de vários percussionistas no naipe.  
                                                          
153
 Tímpanos, bombos, marimba, xilofone, tom-tons, campânas, crotáles e glockenspiel, por exemplo, eram 
instrumentos encontrados somente nas orquestras sinfónicas. 
154
 Após a Segunda Guerra Mundial, a dominação americana era muito grande e desta forma os instrumentos de 
percussão e métodos que chegavam ao Brasil eram em grande parte vindos dos Estados Unidos. Com a proibição 
de se trazer instrumentos importados, muitos instrumentos chegavam ao Brasil por meios ilícitos através de 
músicos que conseguiam contrabandear e revender aos músicos locais. Como é o caso do músico “Lapa” que 
revendia instrumentos e baquetas importadas em São Paulo. 
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Elizabeth Del Grande ao falar sobre a importância que teve o GPCMBP para sua 
formação em música de câmara e como musicista em geral, comentou em sua entrevista:  
 
Foi muito grande. E foi assim de grande importância, não só para essa 
desenvoltura, da música em grupo né? Mas também pelo facto de a gente tocar em 
locais muito importantes, como Bienais, como Festivais de Música, Semanas de 
Arte, de Encontros, e fazer muitas estréias de obras de compositores brasileiros 
(Elizabeth Del Grande, entrevista, 18 de Abril de 2012). 
 
De um modo geral, os integrantes do grupo tinham uma formação musical 
tradicional e aplicavam esses conhecimentos nas obras contemporâneas. A formação 
tradicional e análise das obras por Cláudio Stephan, eram a base para se conseguir executar 
repertórios mais complexos, juntamente com uma abertura de idéias dos integrantes do grupo.  
O grupo, mesmo sendo pioneiro no Brasil e formado por estudantes pré-
profissionais, funcionava realmente como um grupo artístico profissional com concertos 
agendados em várias cidades, muitos deles com bons cachês, e ensaios regulares. 
O maestro Julio Medaglia fala na sua entrevista da importância do GPCMBP: 
 
Eu acompanhei o trabalho deles sempre com grande admiração, e acho que eles 
fizeram tudo no caminho certo. Nesse sentido que eu digo: de ver a música e a 
percussão como um objeto dentro de um contexto cultural mais amplo e não apenas 
como uma coisa técnica limitada no universo do instrumento (Julio Medaglia, 
entrevista, 22 de setembro de 2012). 
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Figura 72. Foto do GPCMBP em 1975 no Palácio dos Bandeirantes em São Paulo para divulgação do grupo. 
Em pé da esquerda para direita: Javier Calvino, Djalma Colaneri, Mário Frungilo, Luiz Carlos de Siqueira 
(Chuin) e Carlos Tarcha. Sentados da esquerda para a direita: Clarisse Stephan, Cláudio Stephan, Helena da 
Silva Prado, Odair G. Salgueiro, Elizabeth Del Grande e Osmar da Cunha. Fonte: Acervo pessoal de Javier 
Calvino. 
 
 
 
 
Figura 73. Foto do GPCMBP para divulgação. Fonte: Acervo pessoal de Javier Calvino. 
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Como o GPCMBP tinha a finalidade de realizar concertos profissionais com 
cachês, e divulgar as possibilidades e o repertório específico para percussão, foi redigido um 
regimento interno do grupo, no qual foi estipulado uma forma de divisão dos cachês recebidos 
pelas apresentações. Este documento foi obtido do acervo pessoal de Elizabeth Del Grande, e 
segue abaixo: 
 
Figura 74. Regimento interno do GPCMBP. Fonte: Documento do arquivo pessoal de 
Elizabeth Del Grande. 
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O diretor do Conservatório, Sígrido, era o responsável pela administração do grupo 
e empresariava todos os concertos. Do valor dos cachês eram retiradas as cotas para o fundo 
de manutenção e compra de instrumentos, o restante era dividido entre os músicos e Cláudio 
Stephan de forma igual entre todos, ou seja, em sete partes. Caso houvesse a saída de um 
músico, este poderia receber sua cota de manutenção do grupo após um ano, que poderia ser 
retirado em dinheiro ou algum instrumento, caso fosse interesse da pessoa.  
Foi o que ocorreu após a saída dos integrantes: Mário Frungilo, Elizabeth Del 
Grande e Javier Calvino, no início de 1977. Segundo Frungilo, ele recebeu sua parte, como 
estipulado, um ano depois. Elizabeth Del Grande não se recorda se recebeu sua parte, e por 
desentendimento pessoal, Javier Calvino também não recebeu sua parte. Os outros membros 
que assinaram o regimento interno, não se recordam se receberam algum valor ao saírem do 
grupo.  
Entre os anos de 1973 e 1974, o grupo se apresentou regularmente em auditórios 
brasileiros, tendo em seu crédito várias estreias absolutas, tanto nacionais quanto 
internacionais com obras de autores brasileiros dedicadas ao grupo. Constavam no seu 
repertório com obras escritas por renomados compositores como: Aylton Escobar, Marlos 
Nobre, Osvaldo Lacerda, Almeida Prado, Mário Ficarelli e Sérgio Vasconcelos de Oliveira, 
entre outros. 
A actuação do grupo estendeu-se a diversas cidades: São Paulo, Rio de Janeiro, 
Belo Horizonte, Ouro Preto, Florianópolis e Piracicaba. O professor Koelreutter, presente no 
concerto realizado em Belo Horizonte em 1977, fez através de uma carta, um convite oficial 
para o GPCMBP realizar um concerto em 1978 no Rio de Janeiro. 
O grupo recebia muitos elogios dos críticos musicais que trabalhavam nos jornais 
da época, como por exemplo, a crítica “Cantata América Mágica de Ginastera na Funarte” de 
Antônio Hernandez publicada no Jornal O Globo do Rio de Janeiro em 17 de setembro de 
1979, sobre o concerto do GPCMBP na Sala Cecília Meireles (RJ):  
 
 
O programa desse concerto, que será repetido amanhã, na Sala Guiomar Novaes da 
Funarte em São Paulo, inclui ainda as primeiras audições mundiais de duas obras 
de compositores brasileiros, Rito e Jogo de Kilza Setti e Exit de Willy Corrêa. As 
obras foram compostas especialmente para o Grupo de percussão do prof. Stephan, 
que há seis anos vem prestando relevantes serviços à divulgação da música 
contemporânea, especialmente de compositores brasileiros (Jornal “O Globo”, 17 
de setembro de 1979). 
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Do todo o repertório executado pelo grupo destaco a primeira audição no Brasil 
das obras Ionisation (1931) de Edgar Varèse para grupo de percussão e Cantata para uma 
América Mágica (1960) para voz solista, dois pianos, celesta e grupo de percussão, de Alberto 
Ginastera
155
, com a solista Adelaide Negri (Argentina). Esse concerto foi realizado em 15 de 
julho de 1976 no Theatro Municipal de São Paulo.  
 
 
Figura 75. Montagem do palco no concerto realizado no Theatro Municipal de São Paulo em 15 de julho 1976. 
Fonte: Acervo pessoal de Cláudio Stephan. 
 
A Cantata de Ginastera foi novamente executada no dia 7 de julho de 1979 em 
Campos do Jordão, em 17 de setembro no Rio de Janeiro e a 18 de setembro em São Paulo, 
com a cantora Edmar Ferreti
156
. 
O GPCMBP participou do disco “Músicas e Músicos de São Paulo” em 1978. 
Este projeto foi organizado pelo compositor Sergio Vasconcellos Corrêa para o Museu da 
                                                          
155
 Alberto Ginastera, compositor argentino, nascido em Buenos Aires em 11 de abril de 1916 e falecido em 
Genebra em 25 de junho de 1983. 
156
 Pude concluir que o interesse da soprano Edmar Ferreti em executar repertório contemporâneo, advém dos 
estudos que teve na Escola Livre de Música da Pró-Arte, dirigida por Koellreutter, onde teve contacto com os 
compositores, músicos e regentes como: Willy Corrêa de Oliveira, Paulo Herculano e Ronaldo Bologna. A 
cantora Edmar Ferreti recebeu o prêmio da APCA como melhor cantora no ano de 1977. 
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Imagem e do Som de São Paulo. Nesse disco foram gravadas pelo GPCMBP as seguintes 
obras de Osvaldo Lacerda: Três Estudos para percussão, e as três canções para voz e quarteto 
de percussão, com o barítono Eládio Perez, Ponto de Iemanjá, Hiroshima, meu Amor e 
Losango Caqui Nº 6.  
O grupo teve o convite para se apresentar na Bienal Internacional de Música 
Contemporânea em Zagreb (antiga Iugoslávia), mas a viagem não se concretizou devido a 
problemas políticos do país e à falta de verbas para as passagens. 
Durante a década de 1970 o GPCMBP foi o único grupo brasileiro a se dedicar 
regularmente ao estudo e pesquisa da música erudita composta para instrumentos de 
percussão. Pela observação dos documentos obtidos, o GPCMBP não apresentou sinais de 
que suas performances fossem diminuindo, não tendo sido esse o motivo para que no início 
do ano de 1980 o grupo se tenha dissolvido, encerrando sua actividade de concertos. 
O GPCMBP foi pioneiro na descoberta do que seria um grupo de percussão 
brasileiro erudito. A música brasileira tem uma forte tradição e destaque na parte rítmica e as 
novas composições que surgiam para o grupo abriram caminho para a descoberta de uma 
linguagem de música contemporânea brasileira para percussão. O grupo, ao executar nos seus 
concertos o repertório internacional para percussão, e, ao mesmo tempo, obras brasileiras com 
instrumentos tradicionais de ritmos brasileiros, fazia um elo do que seria um grupo 
cosmopolita e um grupo de percussão especificamente nacional. 
Outros grupos artísticos iniciavam suas atividades no Brasil, numa época pós-
ditatura que deu muitos frutos artísticos no Brasil. Na chamada “abertura política”, nasceram 
grupos como o de dança Corpo de Belo Horizonte, que surgiu em 1975, ou o grupo de teatro 
Tá na Rua, de Almir Haddad, que começou suas atividades em 1974, tendo se apresentado em 
1977 no Festival de Inverno da UFMG, onde o GPCMBP também se apresentou. 
O GPCMBP fez a estréia no Brasil das seguintes obras estrangeiras para 
percussão: 
 
Tabela 1: Lista de obras estrangeiras estreadas pelo GPCMBP. 
Em 1973 -Impressionato de Judis Mathis  
-Drolldrums de Ramon Meyer 
Em 1974 -Introducion e Allegro de Jack MacKenzie 
-October Mountain de Alan Hovhaness 
-Three Brothers de Michael Colgrass  
- Invention de  Paul Price 
-Hindi Yaat nº 1 de Halim El-Daba 
-Percussion Music de Gerald Strang   
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Em 1975 - Amores – John Cage 
-Alternance de Makoto Shinohara 
-Auriga de Reginald Smith Brindle 
-Chamber Sonata de Richard Fitz 
Em 1976 -Ionisation de Edgar Varèse 
-Cantata para América Mágica de Alberto Ginastera 
-Suíte de William Kraft  
Em 1978 -Katalog V de Wilfried Hiller 
-The Ruins of Time de Jolyon Brettingham Smith  
-Entity de Stephen Montague 
 
E fez a estréia das seguintes obras brasileiras para grupo de percussão: 
 
Tabela 2: Lista de obras brasileiras estreadas pelo GPCMBP. 
Em 1973 - Fuga – Fábio Mechetti 
- Buquera – Breno Blauth  
- Três Miniaturas – Osvaldo Lacerda 
Em 1974 -Invenção nº1 – Eduardo Escalante  
- Sexteto
157
 – Sérgio Vasconcellos 
 
Em 1975 
- Cartas de Jerusalém - Almeida Prado (para soprano, piano e 
percussão), 
- Stabat Mater - Fábio Mechetti (para soprano, barítono, trompa, 
violoncelo, piano e percussão) 
- Elegia - Nicolás Pérez-Gonzáles, para barítono/recitante, coro misto e 
percussão. 
Em 1976 -Acalanto - Eduardo Escalante (para voz, contrabaixo e percussão, 
-Tempo-Espaço nº 8 - Luis Carlos Vinholes (para voz, flauta 
transversal, violão, piano e percussão) 
- Guaraqueçaba: antes e depois – Breno Blauth 
- Potyrom – Sérgio Vasconcelos Correa (1º movimento, para piano e 
grupo de percussão) 
- Série Sudestina – Eduardo Escalante 
- Momentos Festivos – Dinorah de Carvalho 
- Onthos - Aylton Escobar. 
Em 1977 -Memos - Willy Corrêa de Oliveira (para soprano e grupo de 
percussão) 
Em 1978 -Três canções para voz e percussão (Samba, Toada do Pai do mato, 
Maracatu) – Ernst Mahle (Eládio Perez – solista) 
Em 1979 - Exit - Willy Corrêa de Oliveira (para soprano e grupo de percussão)  
-Rito e Jogo – Kilsa Setti 
 
 
                                                          
157
 A obra executada aqui se trata da obra Divertimento a seis que o compositor ainda não tinha colocado esse 
nome. 
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Na próxima foto do GPCMBP (Figura XX) estão os seguintes integrantes: 
sentados da esquerda para a direita: Roberto Caldas (atualmente professor na Escola de 
Música do Estado de São Paulo), Jeferson de Mattos, Clarisse Faucon Stephan (pianista), 
Nestor Gomes (percussionista aposentado do Theatro Municipal de São Paulo). Em pé: 
Cláudio Stephan, Décio Ramos (atualmente percussionista do grupo Uakti), Osmar da Cunha 
(ex-percussionista do Theatro Municipal de São Paulo, falecido em 2011), Magno Bissoli 
(percussionista do Theatro Municipal de São Paulo), Carlos Tarcha (professor de percussão na 
Escola Superior de Música em Colônia na Alemanha), Djalma Colaneri (percussionista 
aposentado do Theatro Municipal de São Paulo e construtor de instrumentos musicais), José 
Carlos Dalóia (baterista e professor), Luiz Paschoal de Lima Roma (percussionista do Theatro 
Municipal de São Paulo) e Odair Gomes Salgueiro (falecido em 2001, foi professor de 
percussão na UFPB, o concurso de percussão promovido anualmente na cidade de João 
Pessoa leva o seu nome, como homenagem).   
 
 
Figura. 76. Formação do GPCMBP em 1978. Fonte: Acervo pessoal de Cláudio Stephan. Nesta foto temos os 
seguintes integrantes, sentados da esquerda para a direita: Roberto Caldas, Jeferson de Mattos, Clarisse Stephan 
e Nestor Gomes. Em pé da esquerda para a direita: Cláudio Stephan, Décio Ramos, Osmar da Cunha, Magno 
Bissoli, Carlos Tarcha, Djalma Colaneri, José Rafael Dalóia (Zinho), Paschoal Roma e Odair Gomes Salgueiro. 
 
 
Foram também integrantes do grupo: Joaquim Abreu (Zito), Eduardo Tucci da 
Silva, José Carlos Nunes de Souza, Pedro Maurício Chaim Zidoi, Reinaldo Calegari, Robert 
Augusto de Oliveira e Meri Angélica Harakawa. 
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O grupo se desfez em 1980, após 42 concertos realizados. Algumas diferenças de 
interesses e formas de pensar foram os factores principais para o término do grupo. A vida se 
encarregou de dar caminhos diferentes a cada um dos seus integrantes. 
Maurício Zidoi comentou sobre o final do grupo e sua saída:  
 
Todo grupo com muitos músicos acontece isso com o tempo. E eu não estava 
tocando exatamente o que eu queria, nem do jeito que eu queria, e estava muito 
envolvido com bateria.... Estava tocando bateria directo, estava naquele momento 
dos bailes, tocando com um monte de gente legal, sete noites por semana e já tinha 
resolvido que não seria da orquestra, mas estava numa efervescência total. Estava 
construindo o meu estúdio, era onde eu estudava, e não era todo mundo que tinha 
estúdio em setenta e oito, setenta e nove, sabe? Enfim, eu estava fazendo um monte 
de coisa, e aí no grupo estava meio amarrado... (Maurício Zidoi, entrevista, 10 de 
novembro de 2012). 
 
Vários factores contribuíram para o fim das atividades do grupo: cada membro foi 
desenvolvendo projectos paralelos que dificultavam o compromisso com ensaios e concertos. 
Houve também um desgaste pessoal entre os integrantes do grupo. Outro facto tido como 
estopim para o final do grupo foi a concorrência advinda da criação do grupo Percussão 
Agora e a chegada de John Boudler, mas esses factores não devem ser sobrevalorizados, pois 
quando surgiu o Percussão Agora, o GPCMBP já estava em vias de parar suas actividades.  
Mas, de facto, o fim do GPCMBP coincidiu com o início das atividades do grupo 
Percussão Agora. Sígrido Levental, carinhosamente chamava John Boudler de “iceberg”, pois 
a importância e o trabalho realizado pelo seu grupo tinha sido o “iceberg” que fez afundar o 
GPCMBP. 
O trabalho de divulgação da percussão contemporânea pelo GPCMBP facilitou a 
projecção do grupo Percussão Agora. John Boudler citou na sua entrevista sobre o trabalho 
realizado por Sígrido:  
 
A cidade de São Paulo já estava pronta para nos receber, por causa dos anos de 
trabalho do Sígrido..., já estava tudo pronto, o público estava pronto: “vamos, pá, 
vamos fazer mais percussão, mais...”. Tudo bem que era novidade, mas não tanto, 
por quê? Por causa do trabalho do Sígrido, e o Cláudio em toda a sua preparação, 
musicalidade e tal, fez um trabalho honesto e conseguiu fazer esse monte de 
primeiras audições do Mário Ficarelli, monte de peças, mas quem efectivamente 
corria atrás e conseguia todos os contactos e vendia o grupo era o Sígrido. Eu não 
tinha o Sígrido, eu queria ter um Sígrido, a gente ia ter feito cem vezes mais do que 
a gente conseguiu (John Boudler, entrevista, 10 de outubro de 2012). 
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Mauricio Zidoi, membro do Brooklin, comentou sobre uma possível concorrência 
entres os grupos: 
 
Eu não sentia isso de jeito nenhum. Eram dois jeitos diferentes de fazer um grupo 
de percussão e de fazer soar esse grupo de percussão. Era como eu via, é como eu 
vejo hoje. Era uma coisa diferente, muito diferente. A bagagem que o Boudler 
trouxe, as informações..., a estrutura que ele conseguiu montar aqui foi uma coisa 
notável (Maurício Zidoi, entrevista, 10 de novembro de 2012). 
 
 
Uma característica do aspecto social e pessoal do GPCMBP era o facto de não 
existir uma relação mais próxima do professor Cláudio Stephan com o restante do grupo, por 
exemplo, em convivência após os concertos. Da mesma forma, também outros grupos foram 
acabando, como o Musikantiga, onde também era activo Cláudio Stephan, tomando os 
integrantes rumos separados. 
Sobre o fim do grupo do Brooklin, Djalma Colaneri referiu em sua entrevista:  
 
Não teve esse impacto que o grupo acabou, ele se diluiu, sabe uma coisa que vai... 
Ninguém percebeu quando acabou, parece que foi uma coisa assim, ué, o quê que 
aconteceu. Acabou e nós continuamos na orquestra e não foi muito sentido por 
causa disso, porque o pessoal do grupo, uma parte dele foi pra orquestra sinfónica e 
o trabalho continuou lá. É como se o grupo saísse, uma parte, né? Saiu do Brooklin 
e foi pra sinfónica porque continuou o trabalho lá onde nós fizemos outro grupo, já 
sem o Cláudio, o grupo com o pessoal da orquestra que teve o nome de OSM Sala 
5, o nome foi dado pelo maestro Aylton Escobar (Djalma Colaneri, entrevista, 22 
de novembro de 2011). 
 
Elizabeth Del Grande também comentou sobre a saída do grupo:  
 
O grupo acabou se dissolvendo, né? Olha, essa história aí do grupo, eu hoje penso 
que houve uma grande imaturidade da gente, de nós todos, de todos sem exceção, 
acho que faltou mesmo experiência, faltou vivência, era todo mundo muito jovem, 
a grande maioria do pessoal, apesar de estudar e gostar de fazer. Que eu me lembre, 
o pessoal reclamava muito de um certo autoritarismo do Cláudio, que ele centrava, 
era o regente, era o diretor do grupo e o pessoal começou a se incomodar com isso 
dele centralizar muito a coisa pra ele, né? E começaram a ficar descontentes com 
uma série de coisas, não só a questão dele se denominar o dono, entre aspas, e 
regente do grupo, mas a questão do repertório. O pessoal acho que queria participar 
mais, mudar, abrir mais ainda cabeça pra outras experiências, outras coisas. Tinha 
gente que não estava muito a fim de fazer exatamente aquilo, queria fazer outras 
coisas, tinha gente que já misturava popular também e queria partir para uma outra 
idéia, estava querendo fazer música popular. O Javier, por exemplo, nessa época eu 
acho que ele já estava em Tatuí, já tinha tido uma desavença, rolou meio que uns 
ciúmes. Acho que o objetivo de fazer um trabalho desses é você ter concorrência, 
você jogar, porque o grande lance é a concorrência. Acho que quanto mais 
concorrência você tem, melhor você vai ser, você vai ter que lutar com a 
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concorrência e trabalhar e sempre ter um estímulo, né? Eu acho que foi o grande 
problema na realidade, o que começou mesmo a minar essa coisa foi de o grupo era 
só ele e de repente começou a ter essa concorrência com os próprios elementos, e o 
pessoal começou a ficar independente, e, mas, misturou muito... Eu digo hoje que a 
vida ensina muito, passaram-se muitos anos, acho que havia uma grande 
imaturidade de todo mundo e, infelizmente, acabou, né? (Elizabeth Del Grande, 
entrevista, 18 de abril de 2012). 
 
 
4.4 As fases do GPCMBP 
 
Podem-se definir duas fases distintas na trajectória do GPCMBP. A primeira fase 
se inicia com a formação do grupo em 1973 e vai até o início de 1977. Esses quatro anos 
compõem a fase mais produtiva do grupo, com diversas viagens, estréias de obras e muitos 
concertos agendados.  
O ano de 1976 é marcado por desentendimentos pessoais e dificuldades de 
organizar agendas de todos no grupo. Javier Calvino já estava dando aulas em Tatuí e Mário 
Frungilo e Elizabeth Del Grande faziam parte da OSESP. O final dessa fase é marcado, 
principalmente, pela saída desses membros do grupo, no início de 1977. 
Através do trabalho pedagógico de Cláudio Stephan, um grupo “B” de iniciantes 
foi organizado em 1976. Com a saída dos três membros em 1977, os alunos que participavam 
no grupo “B” passaram a integrar o grupo principal com os mais experientes, e foi esse grupo 
que se manteve até o final de 1979. 
A segunda fase, que vai de 1977 até 1979, é marcada pela entrada desses novos 
integrantes, alunos do professor Cláudio Stephan, ou alunos de membros do Grupo, como, por 
exemplo, Décio Ramos, que era aluno particular de Osmar da Cunha, que ao conhecer o 
grupo foi convidado a participar do mesmo. 
Segue abaixo uma tabela com todos os concertos realizados pelo GPCMBP: 
 
 Tabela 3: Lista de concertos realizados  
1973 
Local Data  Repertório Integrantes 
São Paulo 
Auditório do 
MASP – Final do II 
Concurso Nacional 
de Flauta Doce 
 
12 de agosto 
 
Impressionato – 
Judis Mathis, 
Drolldrums – 
Ramon Meyer, 
Toccata – Carlos 
Chaves, 
 
Djalma Colaneri, 
Mário Frungilo, 
Luis Carlos de 
Siqueira, Javier 
Calvino, Odair 
Salgueiro, Osmar da 
Cunha. Regência: 
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Cláudio Stephan 
 
São Paulo 
Gramado do Museu 
de Arte Moderna 
(MAM) 
 
18 de novembro 
 
 
Drolldrums – 
Ramon Meyer, 
Impressionato – 
Judy Mathis,   
Fuga - Fábio 
Mechetti (estréia), 
Três Estudos 
(Introdução e Fuga, 
Cantilena, Rondó) – 
Osvaldo 
Lacerda, Três 
Canções (Iemanjá, 
Hiroshima meu 
amor, Losango 
Caqui nº6 - 1º 
audição), com Eládio 
Perez (solista) – 
Osvaldo Lacerda, 
Buquera (1º 
audição) – Breno 
Blauth, Toccata – 
Carlos Chaves. 
Djalma Colaneri, 
Mário Frungilo, 
Luis Carlos de 
Siqueira, Javier 
Calvino, Odair 
Salgueiro, Osmar da 
Cunha. Regência: 
Cláudio Stephan 
São Paulo 
Teatro da 
Biblioteca 
Municipal 
 
19 de novembro 
 
 
Drolldrums – 
Ramon Meyer, 
Impressionato – 
Judy Mathis,   
Fuga - Fábio 
Mechetti, Três 
Miniaturas – 1º 
audição (Sambinha 
dodecafônico, 
Interlúdio, Embolada  
Três Estudos 
(Introdução e Fuga, 
Cantilena, Rondó) – 
Osvaldo 
Lacerda, Três 
Canções (Ponto de 
Iemanjá, Hiroshima 
meu amor, Losango 
Caqui nº6, com 
Eládio Perez 
(solista) – Osvaldo 
Lacerda, Buquera – 
Breno Blauth, 
Toccata – Carlos 
Chaves. 
 
Djalma Colaneri, 
Mário Frungilo, 
Luis Carlos de 
Siqueira, Javier 
Calvino, Odair 
Salgueiro, Osmar da 
Cunha. Regência: 
Cláudio Stephan 
 
 
163 
 
1974 
São Paulo 
 
Bienal da USP 
Anfiteatro de  
Convenções da 
USP 
25 de Janeiro 
 
 
Buquera - Breno 
Blauth (GPCMBP), 
Impressionato – 
Judis Mathis 
(GPCMBP e 
G.P.ECA-USP), 
Três Estudos - 
Osvaldo Lacerda 
(GPCMBP), 
Zyklus – (solo de 
percussão- Cláudio 
Stephan) 
Stockhausen, 
October Mountain -  
Alan Hovhaness 
(GPCMBP), 
Toccata - Carlos 
Chaves (GPCMBP) 
Three Brothers - 
Michael Colgrass 
(GPCMBP, G.P. 
ECA-USP, G. P. da I 
Bienal) 
Djalma Colaneri, 
Mário Frungilo, 
Luis Carlos de 
Siqueira, Javier 
Calvino, Odair 
Salgueiro, Osmar da 
Cunha. Regência: 
Cláudio Stephan 
 
Como alunos: 
Magno Bissoli, 
Carlos Tarcha, José 
Carlos da Silva.  
Piracicaba – SP 
 
Escola de Música  
6 de Abril 
 
 
Drolldrums – 
Ramon Meyer, 
Impressionato – 
Judis Mathis, Fuga 
– Fábio Mechetti, 
Três Estudos para 
percussão 
(Introdução e Fuga, 
Cantilena e Rondó) - 
Osvaldo Lacerda, 
Três Canções 
(Iemanjá, Hiroshima 
meu amor, Losango 
Cáqui nº 6 – Solista: 
(Eládio Perez) – 
Osvaldo Lacerda, 
Buquera – Breno 
Blauth, Toccata 
(Allegro, sempre 
giusto e Largo) – 
Carlos Chaves.   
Djalma Colaneri, 
Elizabeth Del 
Grande, Javier 
Calvino, Mário 
Frungilo, Odair G. 
Salgueiro e Osmar 
da Cunha. Regência: 
Cláudio Stephan 
São Paulo 
 
Concerto no MASP 
promovido pelo 
17 de abril 
 
 
Buquera – Breno 
Blauth, Três 
Canções de Osvaldo 
Lacerda (Hiroshima 
Clarisse Stephan 
(piano), Carlos 
Tarcha, Djalma 
Colaneri, Elizabeth 
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Instituto Goethe meu amor, Ponto de 
Iemanjá e Losango 
cáqui nº6), October 
Mountain - Alan 
Hovhaness, Zyclus 
(solo de percussão) 
Stockhausen, 
Toccata - Carlos 
Chaves, Suíte “O 
Poço e Pêndulo” de 
Mário Ficarelli, com 
Eládio Perez 
(narrador) 
Del Grande, Javier 
Calvino, Mário 
Frungilo, Odair 
Salgueiro, Osmar da 
Cunha. Eládio Perez 
(solista). Regência: 
Cláudio Stephan  
São Paulo  
Auditório da 
Biblioteca Mário de 
Andrade 
2 de Setembro 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Três Movimentos 
Brasileiros
158
 –
(Sambinha 
dodecafônico, 
Interlúdio, Embolada 
-1ª audição) – 
Osvaldo Lacerda, 
Introdução e 
Allegro – Jackie 
MacKenzie, October 
Mountain – Alan 
Hovhaness, Buquera 
– Breno Blauth 
 Suíte para xilofone, 
marimba e piano 
(Arrasta-pé, Ponto, 
Toccata, 1ª audição) 
– Osvaldo Lacerda. 
Solista: Cláudio 
Stephan, Piano: 
Clarice Faucon 
Djalma Colaneri, 
Elizabeth Del Grande, 
Javier Calvino, Mário 
Frungilo, Odair 
Salgueiro e Osmar da 
Cunha. Regente: 
Cláudio Stephan 
São Paulo 
Faculdades 
Integradas 
Alcântara Machado 
(FIAM) 
28 de Setembro 
 
 
Introdução e 
Allegro – Jackie 
MacKenzie, October 
Mountain – Alan 
Hovhaness, 
Impressionato – 
Judis Mathis, 
Toccata (Alegro, 
Largo, Allegro) 
Carlos Chaves, 
Hindi Yaat nº 1 – 
Halim El-Daba, Três 
Movimentos 
Brasileiros 
Djalma Colaneri, 
Elizabeth Del 
Grande, Javier 
Calvino, Mário 
Frungilo, Odair 
Salgueiro, Osmar da 
Cunha. Regência: 
Cláudio Stephan  
                                                          
158
 O nome da obra está errado no programa, o nome correto é: Três Miniaturas Brasileiras. 
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(Sambinha 
dodecafônico, 
Interlúdio, 
Embolada)- Osvaldo 
Lacerda 
Sorocaba – SP 
Auditório do 
Instituto de 
Educação “Dr. 
Getúlio Vargas”- 
 
4 de outubro 
 
Introdução e 
Allegro – Jackie 
MacKenzie, October 
Mountain – Alan 
Hovhaness, 
Impressionato – 
Judis Mathis, 
Toccata (Alegro, 
Largo, Allegro) 
Carlos Chaves, 
Hindi Yaat nº 1 – 
Halim El-Daba, Três 
Movimentos
159
 
Brasileiros 
(Sambinha 
dodecafônico, 
Interlúdio, 
Embolada)- Osvaldo 
Lacerda 
Djalma Colaneri, 
Elisabeth Del 
Grande, Javier 
Calvino, Mário 
Frungilo, Odair G. 
Salgueiro e Osmar 
da Cunha. Regência: 
Cláudio Stephan 
São Paulo 
 
Biblioteca 
Municipal (Série 
Segundas Musicais) 
11 de Novembro 
 
 
Invention – Paul 
Price, Percussion 
Music – Gerald 
Strang,  
Invenção nº1 – 
Eduardo Escalante 
(1ª audição), 
Sexteto
160
 – Sérgio 
Vasconcellos (1ª 
audição) 
 Hindi Yaat  nº 1- 
Halin El Dabh 
Djalma Colaneri, 
Elizabeth Del 
Grande, Javier 
Calvino, Mário 
Frungilo, Odair 
Gomes Salgueiro e 
Osmar da Cunha. 
Regência: Cláudio 
Stephan 
Festival de Natal 74 
Natal de todos os 
sons. 
 
Theatro Municipal 
de São Paulo 
Não consta data 
exata. Dezembro. 
 
 
Missa Orbis Factor- 
Aylton Escobar 
(Para coro misto, 
piano e percussão) 
 
 
 
 
 
Carlos Tarcha 
Djalma Colaneri, 
Elizabeth Del 
Grande, Javier 
Calvino, Mário 
Frungilo, Odair 
Salgueiro e Osmar 
da Cunha. Piano: 
Clarisse Stephan. 
Regente: Cláudio 
                                                          
159
 O nome da obra está errado no programa, o nome correto é: Três Miniaturas Brasileiras. 
160
 A obra executada aqui se trata da obra Divertimento a seis que o compositor ainda não tinha colocado esse 
nome. 
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Stephan. 
1975 
Santos-SP 
 
Auditório do 
Colégio São José 
17 de abril 
 
Impressionato – 
Judis Mathis, 
Introdução e 
Allegro – Jackie 
Mckenzie, 
Divertimento a Seis 
– Sérgio 
Vasconcelos Correa, 
Percussion Music – 
Gerald Strang, 
Toccata – Carlos 
Chaves, October 
Montain - Alan 
Hovhaness, Buquera 
– Breno Blauth 
Carlos Tarcha,  
Djalma Colaneri, 
Elizabeth Del 
Grande, Javier 
Calvino, Luiz 
Carlos de Siqueira, 
Mário Frungilo, 
Odair G. Salgueiro e 
Osmar da Cunha. 
Regência: Cláudio 
Stephan 
Rio de Janeiro 
 
Sala Cecília 
Meireles – RJ, 
colaboração do 
Instituto Brasil 
Alemanha 
17 de Junho 
 
 
Introdução e 
Allegro – Jackie 
Mckenzie, Amores 
John Cage,  
Divertimento a Seis 
– Sérgio 
Vasconcelos Correa, 
Buquera - Breno 
Blauth 
Três canções 
(Iemanjá, Hiroshima 
meu amor, Losango 
Cáqui) Solista: 
Eládio Perez, 
Três miniaturas 
brasileiras 
(Sambinha 
dodecafônico, 
Interlúdio, 
Embolada) – 
Osvaldo Lacerda 
Suíte “O Poço e 
Pêndulo” - Mário 
Ficarelli, para 
narrador, piano e 7 
percussionistas, 
Narrador: Eládio 
Perez, Piano: 
Clarisse Faucon 
Stephan 
Javier Calvino, 
Osmar da Cunha, 
Djalma Colaneri, 
Elizabeth Del 
Grande, Helena da 
Silva Prado, 
Mário David 
Frungilo, Odair 
Gomes Salgueiro, 
Luiz Carlos de 
Siqueira, Carlos 
Tarcha. Regente: 
Cláudio Stephan 
 
 
Campos do Jordão-
SP 
13 de julho 
 
Missa Orbis Factor 
- Aylton Escobar 
Carlos Tarcha, 
Elizabeth Del 
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Igreja de Capivari 
 (para coro misto, 
piano e percussão 
 
Kyrie, Sanctus, 
Benedictus, Agnus 
Dei (com o “Grifo 
da Morte”), Glória. 
 
Grande, Helena da 
Silva Prado, Javier 
Calvino, Luiz 
Carlos de Siqueira, 
Mário Frungilo, 
Odair Gomes 
Salgueiro, Osmar da 
Cunha, Clarisse 
Stephan – piano. 
Fábio Mechetti – 
preparador do Coral. 
Campinas-SP 
 
Teatro Municipal 
 
30 de julho 
 
 
Cartas de Jerusalém 
(para soprano, piano 
e percussão) - 
Almeida Prado 
(1ª audição no 
Brasil) e Dos 
Contemplantes (Para 
quarteto vocal 
solista, coral, 
narrador, órgão, 
piano e percussão) 
de Raul do Valle 
Sem os nomes dos 
músicos no 
programa. 
Prováveis: 
Carlos Tarcha, 
Elizabeth Del 
Grande, Helena da 
Silva Prado, Javier 
Calvino, Luiz 
Carlos de Siqueira, 
Mário Frungilo, 
Odair Gomes 
Salgueiro, Osmar da 
Cunha, Clarisse 
Stephan – piano. 
Regente: Cláudio 
Stephan 
São Paulo 
 
 
III Festival de 
Música Sacra 
13 de agosto 
 
Stabat Mater - Fábio 
Mechetti (1ª audição, 
instrumentação: 
Soprano: Victoria 
Kerbauy, Barítono: 
Carlos Augusto Vial, 
Trompa: Charles 
Cornish, Violoncelo: 
Elisabeth Borges, 
piano e percussão), 
Cartas de 
Jerusalém– Almeida 
Prado, para soprano 
piano e percussão. 
Solista: Victoria 
Kerbauy  
Missa Breve “Orbis 
Factor” (coro misto, 
piano e percussão) – 
Aylton Escobar 
Sem os nomes dos 
músicos no 
programa. 
Prováveis: 
Carlos Tarcha, 
Elizabeth Del 
Grande, Helena da 
Silva Prado, Javier 
Calvino, Luiz 
Carlos de Siqueira, 
Mário Frungilo, 
Odair Gomes 
Salgueiro, Osmar da 
Cunha, Clarisse 
Stephan – piano. 
Regente: Cláudio 
Stephan 
 
 
 
São Paulo, 
Faculdade de 
10 de outubro 
 
Suite for percussion 
William Kraft,  
Djalma Colaneri, 
Mário Frungilo, 
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Arquitetura e 
Urbanismo – USP 
 Cartas de Jerusalém 
– Almeida Prado, 
Solista: Victoria 
Kerbauy
161
  
Javier Calvino, 
Odair Salgueiro, 
Osmar da Cunha, 
Carlos Tarcha, 
Elizabeth Del 
Grande. Regência: 
Cláudio Stephan 
Florianópolis – SC 
Festival de Música 
Erudita  
17 de novembro 
 
 
Impressionato – 
Judy Mathis,   
October Mountain – 
Alan Hovhaness,  
 Toccata – Carlos 
Chaves, Percussion 
Music – Gerald 
Strang, Diagramas 
Cíclicos – Cláudio 
Santoro, 
Divertimento a Seis 
– Sérgio 
Vasconcelos Correa, 
Três Movimentos 
Brasileiros 
(Sambinha 
dodecafônico, 
Interlúdio, 
Embolada) e 
Três Estudos 
(Introdução e Fuga, 
Cantilena, Rondó) de 
Osvaldo Lacerda 
Djalma Colaneri, 
Mário Frungilo, 
Javier Calvino, 
Odair Salgueiro, 
Osmar da Cunha, 
Carlos Tarcha, 
Elizabeth Del 
Grande e Clarisse 
Stephan. Regência: 
Cláudio Stephan 
São Paulo -  
Theatro Municipal 
(Concertos 
Matinais) 
23 de novembro 
 
 
Introdução e 
Allegro – Jackie 
MacKenzie,  
Percussion Music - 
Gerald Strang, Suíte 
for percussion - 
William Kraft, Três 
estudos para 
percussão – Osvaldo 
Lacerda, Diagramas 
Cíclicos – Cláudio 
Santoro,  
Auriga – Reginald 
Smith Brindle,  
Onthos - Aylton 
Escobar 
Carlos Tarcha, 
Clarisse Stephan, 
Djalma Colaneri, 
Elizabeth Del 
Grande, Javier 
Calvino, Mário 
Frungilo, Odair 
Salgueiro e Osmar 
da Cunha. Regência: 
Cláudio Stephan 
São Paulo  
 
7 de dezembro 
 
Onthos – Aylton 
Escobar, Chamber 
Carlos Tarcha, 
Clarisse Stephan, 
                                                          
161
  Recebeu o prêmio de melhor cantora pela APCA em 1972. 
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MASP  Sonata (1º audição 
no Brasil), Auriga – 
Reginald Smith 
Brindle, Alternance 
– Makoto Shinohara 
(1º audição no 
Brasil) e Elegia - 
Nicolás Pérez-
Gonzáles (1ª audição 
mundial) para 
barítono – recitante, 
coro misto e 
percussão.  
Djalma Colaneri, 
Elizabeth Del 
Grande, Javier 
Calvino, Mário 
Frungilo, Odair 
Salgueiro e Osmar 
da Cunha. Regente: 
Cláudio Stephan. 
Regente preparador 
do coro: Fábio 
Mechetti. 
São Paulo 
Theatro Municipal 
(Festival de Natal)  
13 de dezembro 
 
 
Elegia - Nicolás 
Pérez-Gonzáles, para 
barítono – recitante, 
coro misto e 
percussão. Solista: 
Eládio Perez 
Cartas de Jerusalém 
– Almeida Prado, 
para soprano, piano 
e percussão. Solista 
Victoria Kerbauy – 
soprano e Clarisse F. 
Stephan – piano. 
 
 
Carlos Tarcha, 
Clarisse Faucon 
Stephan, Djalma 
Colaneri, Elizabeth 
Del Grande, Javier 
Calvino, Mário 
Frungilo, Odair 
Salgueiro e Osmar 
da Cunha. Regente: 
Cláudio Stephan. 
1976 
São Paulo 
 
II Bienal 
Internacional de 
Música, Anfiteatro 
da USP 
9 de janeiro 
 
 
Três estudos para 
percussão – Osvaldo 
Lacerda,  
 
Suite for percussion 
– William Kraft,  
 
Chamber Sonata - 
Richard Fitz,  
 
Auriga – Reginald 
Smith Brindle 
Djalma Colaneri, 
Mário Frungilo, 
Javier Calvino, 
Odair Salgueiro, 
Osmar da Cunha, 
Carlos Tarcha, 
Elizabeth Del 
Grande e Clarisse 
Stephan. Regência: 
Cláudio Stephan 
Abrindo este 
concerto foi 
realizado a 
apresentação do 
grupo de alunos da 
II Bienal, classe do 
professor 
Christopher Caskell, 
realizando duas 
obras: Amores – 
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John Cage e 
Percussion Music – 
Michael Colgrass. 
São Paulo 
Cine-teatro da 
Fundação Armando 
Álvares Penteado 
(FAAP)  
Patrocínio: 
Secretaria de 
Cultura, Ciência e 
Tecnologia 
24 de Maio 
 
 
Suíte para 
percussão – William 
Kraft, Auriga - 
Reginald Smith 
Brindle, 
Divertimento a Seis 
Sérgio Vasconcelos 
Correa, Acalanto - 
Eduardo Escalante 
(1ª audição, para 
voz, contrabaixo e 
percussão),  
Ponto de Iemanjá, 
Hiroshima meu 
amor – Osvaldo 
Lacerda, Ensaio 72 - 
Mário Ficarelli (para 
voz contrabaixo e 
percussão. Solistas: 
Ana Maria Kiefer – 
soprano e Sandor 
Molnar Jr.- 
contrabaixo) (1º 
audição em SP)  
Carlos Eduardo 
Amaral Tarcha, 
Clarisse Faucon 
Stephan, Djalma 
Colaneri, Elizabeth 
Del Grande, Javier 
Calvino, Mário 
Frungilo, Odair 
Salgueiro e Osmar 
da Cunha. Regente: 
Cláudio Stephan  
São Paulo 
 Theatro Municipal 
de São Paulo 
(Festival 
Internacional de 
Música e Dança) 
15 de julho 
 
 
Rhythmetron - 
Marlos Nobre, 
Ionisation - Edgar 
Varèse, Cantata 
para uma América 
Mágica – (1ª 
audição no Brasil.) 
A.Ginastera (Solista: 
Adeli Negri 
(Argentina), 
 
Onthos - Aylton 
Escobar (1ª audição 
da versão para grupo 
de percussão) 
Carlos Tarcha, 
Clarice Stephan, 
Djalma Colaneri, 
Elizabeth Del 
Grande, Javier 
Calvino, Mário 
Frungilo, Odair 
Salgueiro e Osmar 
da Cunha. Regência: 
Cláudio Stephan 
Convidados: 
Cacilda Guerra, 
Elisa Galvão Zein, 
Fábio Mechetti, 
Lúcia Helena A. de 
Azevedo, Nestor 
Gomes, Paulo Cesar 
Gomes, Robert de 
Oliveira e Valdir  
Silva. 
São Paulo 
Theatro Municipal 
de São Paulo 
23 de setembro 
 
 
Tempo-Espaço nº 8 
de Luis Carlos 
Vinholes 
Carlos Tarcha, 
Clarisse Faucon 
Stephan, Djalma 
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(Música Brasileira 
Hoje) 
(para voz, flauta 
transversal, violão, 
piano e percussão) 
Guaraqueçaba: 
antes e depois – 
Breno Blauth, 
Potyrom (para piano 
e grupo de 
percussão) (1ª 
audição) – Sérgio 
Vasconcelos Correa, 
Série Sudestina – 
Eduardo Escalante (I 
– Dança dos Caiapós, II- 
Folia de Reis, III – 
Sarabacuê, IV – 
Calango, V – Invocação 
(macumba)) 
Momentos Festivos 
– Dinorah de 
Carvalho, 
Fragmentações de 
Kilza Setti (para 
octeto de vozes e 
percussão, 1ª 
audição em São 
Paulo)  
 
Colaneri, Elizabeth 
Del Grande, Javier 
Calvino, Mário 
Frungilo, Odair 
Salgueiro e Osmar 
da Cunha. Regência: 
Cláudio Stephan 
Vozes: Sylvia 
Junghahnel, Anna 
Maria Deixler, 
Verena Junghahnel, 
Ana Laura A. 
Leitão, Paulo Cesar 
Gomes, Valdir 
Silva, Jan Richard 
Rost, Domingos 
Goulart de Faria – 
Madrigal Ars 
Nonimus do 
Conservatório 
Musical Brooklin 
Paulista – Regente 
preparador: Fábio 
Mechetti.  
Flauta transversal e 
flauta doce: Wilson 
Duarte Rezende. 
Violão: Mário 
Frungilo 
São Paulo 
 
IV Festival de 
Música Sacra 
(realizado na 1ª Igreja 
Presbiteriana 
Independente de São 
Paulo - Rua Nestor 
Pestana, 136) 
9 de Novembro 
 
 
October Mountain – 
Alan Hovhaness, 
Suite for percussion 
– (Ostinatos) 
William Kraft, 
Toccata (Largo) – 
Carlos Chaves, Três 
Estudos para 
percussão 
(Cantilena) – 
Osvaldo Lacerda, 
Cartas de Jerusalém 
- Almeida Prado. 
Solista: Victoria 
Kerbauy e Clarisse 
Stephan  
Carlos Tarcha, 
Clarisse Stephan, 
Djalma Colaneri, 
Elizabeth Del 
Grande, Javier 
Calvino, Mário 
Frungilo, Odair 
Salgueiro e Osmar 
da Cunha. Regência: 
Cláudio Stephan 
1977 
São Paulo 
Theatro Municipal 
 
5 de Junho  Suíte para 
percussão – William 
Kraft, Percussion 
Djalma Colaneri, 
Osmar da Cunha, 
Carlos Tarcha, 
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Music – Gerald 
Strang, October 
Mountain – Alan 
Hovaness, Três 
estudos para 
percussão – Osvaldo 
Lacerda 
Odair Gomes 
Salgueiro e Nestor 
Gomes. Regência: 
Cláudio Stephan 
Belo Horizonte - 
MG 
 
XI Festival de 
Inverno da UFMG 
(Instituto de 
Educação) 
25 de julho 
 
 
Toccata – Carlos 
Chaves, October 
Mountain – Alan 
Hovhaness, Onthos 
– Aylton Escobar,  
Suíte “O Poço e o 
Pêndulo” – Mário 
Ficarelli, Eládio 
Perez (narrador) 
 
Carlos Tarcha, 
Djalma Colaneri, 
Magno Bissoli, 
Nestor Gomes, 
Odair Gomes 
Salgueiro, Osmar da 
Cunha, Pedro 
Maurício Chain 
Zidoi e Clarisse 
Stephan. Regência: 
Cláudio Stephan  
Belo Horizonte - 
MG 
 
XI Festival de 
Inverno da UFMG 
(Grande Teatro do 
Palácio das Artes) 
26 de julho 
 
Elegia - Nicolas 
Perez González.  
(para barítono, 
narrador, coro e 
percussão, solista: 
Eládio Perez)  
Memos - Willy 
Corrêa de Oliveira 
(para soprano e 
percussão, estréia 
não realizada
162
. 
Solista: Edmar 
Ferreti) 
Carlos Tarcha, 
Djalma Colaneri, 
Magno Bissoli, 
Nestor Gomes, 
Odair Gomes 
Salgueiro, Osmar da 
Cunha, Pedro 
Maurício Chain 
Zidoi e Clarisse 
Stephan. Regência: 
Cláudio Stephan 
Santos – SP 
 
XIII FESTIVAL 
MÚSICA NOVA   
(01 a 13 de 
Outubro) 
 
12 de outubro 
 
 
 
Memos (1ª audição) 
- Willy Corrêa de 
Oliveira, Solista: 
Edmar Ferreti 
 
 
Somente recorte de 
jornal. 
São Paulo 
 
Theatro Municipal  
16 de outubro 
 
 
Percussion Music – 
Michael Colgrass, 
Toccata – Carlos 
Chaves, Onthos – 
Aylton Escobar, 
Potyrom (solista: 
Clarisse Stephan – 
Sérgio Vasconcelos 
Corrêa, Três 
Carlos Tarcha, 
Djalma Colaneri, 
Odair Gomes 
Salgueiro, Osmar da 
Cunha, Luis Pascoal 
de Lima Roma, José 
Rafael Dalóia, 
Magno Bissoli, 
Nestor de Franco 
                                                          
162
 Consta no programa, mas não foi executada. No lugar da obra foi executado um improviso coletivo. 
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Canções de Osvaldo 
Lacerda (Iemanjá, 
Hiroshima meu 
amor e Losango 
cáqui) – Eládio 
Perez solista, Suíte 
“O Poço e Pêndulo” 
de Mário Ficarelli, 
Eládio Perez 
(narrador) 
Gomes, Pedro 
Maurício Chain 
Zidoi, Roberto 
Caldas e Clarisse 
Stephan. Regência: 
Cláudio Stephan 
 
São Paulo  
Theatro Municipal  
3 de novembro 
 
 
Memos - Willy 
Corrêa de Oliveira 
(para soprano e 
percussão) Soprano: 
Edmar Ferreti 
Carlos Tarcha, 
Djalma Colaneri, 
Odair Gomes 
Salgueiro, Osmar da 
Cunha, Luis Pascoal 
de Lima Roma, José 
Rafael Dalóia, 
Magno Bissoli, 
Nestor de Franco 
Gomes, Pedro 
Maurício Chain 
Zidoi, Roberto 
Caldas e Clarisse 
Stephan. Regência: 
Cláudio Stephan  
1978 
Bragança Paulista – 
SP  
 
3º Semana da 
Cultura – Clube 
Literário 
13 de maio 
 
 
Introdução e 
Allegro – Jack 
MacKenzie, 
Buquera – Breno 
Blauth, Music for 
percussion– Michael 
Colgrass, Toccata – 
Carlos Chaves, Três 
Estudos – Osvaldo 
Lacerda 
Décio de Souza 
Ramos Filho, Luis 
Pascoal de Lima 
Roma, José Rafael 
Dalóia, Magno 
Bissoli, Nestor de 
Franco Gomes, 
Pedro Maurício 
Chain Zidoi, 
Roberto Caldas. 
Regência: Cláudio 
Stephan 
Rio de Janeiro 
Parque Lage – 
Escola de Artes 
Visuais. Promoção 
Cultural: Instituto 
Brasil Alemanha, 
Instituto Goethe. 
 
Série: Contrapontos 
1978 – Música do 
século XX 
6 de agosto 
 
Toccata – Carlos 
Chaves, Três 
canções para voz e 
percussão – estreia 
absoluta (Samba, 
Toada do Pai do 
mato, Maracatu – 
estréia) – Ernst 
Mahle (Eládio Perez 
– solista), Potyrom – 
Sérgio Vasconcelos 
Carlos Tarcha, 
Clarice Stephan, 
Décio de Souza 
Djalma Colaneri, 
Jefferson de Mattos, 
José Carlos Nunes 
de Sousa, José 
Rafael Dalóia, Luiz 
Paschoal de Roma, 
Magno Bissoli, 
Nestor de Franco 
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de Correa, Ensaio 
72 (para voz, 
contrabaixo e 
percussão) – Mário 
Ficarelli (Margarita 
Schack – soprano e 
Sandor Molnar Jr. – 
contrabaixo), Suíte 
“O Poço e o 
Pêndulo” – Mário 
Ficarelli – narrador: 
Eládio Perez   
Gomes, Odair G. 
Salgueiro, Osmar da 
Cunha, Pedro 
Maurício Zidoi e 
Roberto Caldas. 
Regência: Cláudio 
Stephan  
São Paulo 
MASP – “O 
Desenvolvimento 
da música de 
percussão em dois 
concertos” –  
Concerto I: 
Percussão Agora. 
Concerto II: 
GPCMBP 
13 de outubro 
 
 
Toccata – Carlos 
Chaves, Katalog V – 
Wilfried Hiller (1ª 
audição brasileira), 
The Ruins of Time – 
Jolyon Brettingham 
Smith (1ª audição no 
Brasil), Entity – 
Stephen Montague 
(1ª audição no 
Brasil), Suíte “O 
Poço e o Pêndulo”. 
Eládio Perez – 
narrador 
Carlos Tarcha, 
Décio de Souza 
Ramos Filho, 
Djalma Colaneri, 
Jefferson Mattos, 
José Carlos Nunes 
de Souza, José 
Rafael Dalóia, Luiz 
Pascoal de Lima 
Roma, Magno 
Bissoli, Nestor de 
Franco Gomes, 
Odair Gomes 
Salgueiro, Osmar da 
Cunha, Pedro 
Maurício Chaim 
Zidoi, Reinaldo 
Jesus Calegari, 
Roberto Junqueira 
Caldas. Narrador: 
Eládio Perez. Piano: 
Clarisse Stephan. 
Regência: Cláudio 
Stephan 
São Paulo 
Theatro Municipal 
(Concerto Matinal) 
15 de outubro 
 
Toccata – Carlos 
Chaves, Katalog V – 
Wilfried Hiller, The 
Ruins of Time – 
Jolyon Brettingham 
Smith, Entity – 
Stephen Montague, 
Suíte “O Poço e o 
Pêndulo”- Mário 
Ficarelli 
Carlos Tarcha, 
Décio de Souza 
Ramos Filho, 
Djalma Colaneri, 
Jefferson Mattos, 
José Carlos Nunes 
de Souza, José 
Rafael Dalóia, Luiz 
Pascoal de Lima 
Roma, Magno 
Bissoli, Nestor de 
Franco Gomes, 
Odair Gomes 
Salgueiro, Osmar da 
 
 
175 
 
Cunha, Pedro 
Maurício Chaim 
Zidoi, Reinaldo 
Jesus Calegari, 
Roberto Junqueira 
Caldas. Narrador: 
Eládio Perez. Piano: 
Clarisse Stephan. 
Regência: Cláudio 
Stephan 
São Paulo 
Segundas Musicais 
no Theatro 
Municipal, junto 
com Grupo de 
Metais “Para a 
Juventude” 
30 de outubro 
 
 
Toccata – Carlos 
Chaves, Cantos 
Nordestinos para 
quinteto de metais – 
Gilberto Gagliardi 
 Noneto (Quinteto de 
Metais e percussão) 
William Kraft  
 
Regência: Cláudio 
Stephan 
 
Não consta o nome 
dos músicos no 
programa. 
 
 
1979 
Campos do Jordão - 
SP 
  
X Festival de 
Inverno  
7 de Julho 
 
 
Exit – Willy Corrêa 
de Oliveira (para 
soprano e percussão, 
1º audição) Soprano: 
Edmar Ferreti, 
Cantata para uma 
América Mágica – 
A. Ginastera, 
Soprano: Edmar 
Ferreti 
Djalma Colaneri, 
Eduardo Tucci da 
Silva, Joaquim 
Abreu, José Carlos 
Nunes de Souza, 
José Rafael Dalóia, 
Luiz Paschoal de 
Lima Roma, Meri 
Angélica Harakawa, 
Odair Gomes 
Salgueiro, Osmar da 
Cunha, Pedro 
Maurício Chaim 
Zidoi, Reinaldo 
Jesus Calegari, 
Roberto Augusto de 
Oliveira e Roberto 
Junqueira Caldas. 
Pianos: Clarisse 
Faucon Stephan, 
Lúcia Helena e 
Aparecida Frungilo, 
celesta: Elisa Zein. 
Regência: Cláudio 
Stephan. 
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Rio de Janeiro  
Sala Funarte 
 
 
6 de agosto 
 
 
Onthos – Aylton 
Escobar 
Regência: Cláudio 
Stephan 
Não consta os 
nomes dos músicos. 
Sala Guiomar 
Novaes – SP 
7 de agosto 
 
Onthos – Aylton 
Escobar 
Regência: Cláudio 
Stephan 
Não consta os 
nomes dos músicos. 
Santos- SP 
XV Festival Música 
Nova (22 a 30 de 
setembro) 
26 de setembro 
  
Exit – Willy Corrêa 
de Oliveira 
Soprano – Edmar 
Ferreti  
Regência: Cláudio 
Stephan 
Não consta os 
nomes dos músicos. 
Rio de Janeiro  
 
Sala Cecília 
Meireles 
17 de setembro  
 
 
Cantata para 
América Mágica – 
A. Ginastera, 
Soprano: Edmar 
Ferreti, Rito e Jogo 
– Kilsa Setti (1ª 
audição), Exit – 
Willy Correa de 
Oliveira.  
Djalma Colaneri, 
Eduardo Tucci da 
Silva, Joaquim 
Abreu, José Carlos 
Nunes de Souza, 
José Rafael Dalóia, 
Luiz Paschoal de 
Lima Roma, Meri 
Angélica Harakawa, 
Odair Gomes 
Salgueiro, Osmar da 
Cunha, Pedro 
Maurício Chaim 
Zidoi, Reinaldo 
Jesus Calegari, 
Roberto Augusto de 
Oliveira e Roberto 
Junqueira Caldas. 
Pianos: Clarisse 
Faucon Stephan, 
Lúcia Helena e 
Aparecida Frungilo, 
celesta: Elisa Zein. 
Regência: Cláudio 
Stephan. 
São Paulo 
 
Sala Guiomar 
Novaes  
18 de setembro 
 
 
Cantata para uma 
América Mágica – 
A. Ginastera 
Soprano: Edmar 
Ferreti, Rito e Jogo 
– Kilsa Setti, Exit – 
Willy Corrêa de 
Oliveira. 
Djalma Colaneri, 
Eduardo Tucci da 
Silva, Joaquim 
Abreu, José Carlos 
Nunes de Souza, 
José Rafael Dalóia 
(Zinho), Luiz 
Paschoal de Lima 
Roma, Meri 
Angélica Harakawa, 
Odair Gomes 
 
 
177 
 
Salgueiro, Osmar da 
Cunha, Pedro 
Maurício Chaim 
Zidoi, Reinaldo 
Jesus Calegari, 
Roberto Augusto de 
Oliveira e Roberto 
Junqueira Caldas. 
Pianos: Clarisse 
Faucon Stephan, 
Lúcia Helena e 
Aparecida Frungilo, 
celesta: Elisa Zein. 
Regência: Cláudio 
Stephan. 
 
 
Sobre o improviso coletivo realizado no concerto em 1977, em Belo Horizonte, 
Zidoi, relembrou:  
 
O Willy fez uma coisa assim, a platéia ficou maravilhada, “vamos ensaiar o 
improviso, eu vou querer frases com poucas notas, então, montem seus set-ups”. 
Então, foi aquela corrida aos instrumentos, quem pega primeiro monta o seu.. Eu 
pus alguns instrumentos pequenos e tal, umas coisinhas: “bom, então, pensem em 
alguns motivos rítmicos, que você possa repetir, mas não no tempo, você toca, toca 
outra vez, se eu apontar pra você todo mundo para e a gente ouve o seu motivo”. E 
começamos a pensar como é que nós vamos fazer pra interagir com esse motivo: 
“quando eu apontar eu quero notas rápidas, uma, duas, no máximo três, só, e eu 
vou apontando pra vocês, quando eu fizer assim eu quero variações em torno 
daquele tema lá, e depois eu vou mandar parar e vou apontar um outro e a gente vai 
fazer uma coisa assim, mais um gran finale e terminou” (Maurício Zidoi, 
entrevista, 10 de novembro de 2012). 
 
A estréia da obra Memos ocorreu somente em Santos e Zidoi ressaltou, sobre a peça de 
Willy Corrêa: 
 
Era uma peça maravilhosa, o Willy pensava muito, estava sempre muito atento nos 
ensaios, perguntava muita coisa pro Cláudio... (Maurício Zidoi, entrevista, 10 de 
novembro de 2012).  
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4.5 As sementes geradas pelo GPCMBP e a rede social surgida a partir da criação do 
grupo. 
 
A partir da criação, organização e actuação do GPCMBP diversas sementes foram 
lançadas na percussão contemporânea no Brasil. À primeira semente que destaco seria o 
integrante do grupo Javier Calvino, a dar aulas na Fundação das Artes em São Caetano do Sul 
(SP) em 1974. Posteriormente, em 1975, passou a dar aulas, substituindo Cláudio Stephan, no 
Conservatório Dramático e Musical de Tatuí (SP), onde montou o Grupo Percussionista de 
Câmara, sendo este o grupo mais antigo ainda em actividade no Brasil. Javier Calvino foi 
também o primeiro professor de percussão no Conservatório Municipal de Música de 
Guarulhos (SP), de 10 de agosto de 1978 até 7 de abril de 1982
163
.  
Os concertos realizados pelo GPCMBP e a iniciativa de montar um grupo fixo de 
percussão no Brasil na década de 1970, geraram uma rede social entre compositores, 
professores, músicos, produtores, pesquisadores, dentre outras pessoas envolvidas com o meio 
musical.  
Uma carta do importante musicólogo Francisco Curt Lange, datada de 24 de maio de 
1976, foi enviada ao diretor do Conservatório do Brooklin, Sígrido Levental, parabenizando a 
iniciativa de se ter um grupo profissional de percussionistas no conservatório e finaliza 
fazendo comentários sobre a importância de se divulgar a iniciativa do grupo em periódicos 
na Argentina e de México. Segue abaixo a carta.                                                                                              
  
                                                          
163
 Informação obtida com Javier Calvino por mensagem eletrônica em 04 de junho de 2013. 
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Figura 77. Carta de Curt Lange à Sígrido Levental. Acervo pessoal de Cláudio Stephan. 
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O concerto realizado na cidade de Belo Horizonte em 1977, durante o Festival de 
Inverno da UFMG, propiciou um convite feito por Koellreutter, que na época era o 
coordenador da área de música do Instituto Goethe no Rio de Janeiro, para a realização de 
concertos naquela cidade. 
Acredita-se que o grande incentivador e principal responsável por toda a rede 
social gerada com a criação do GPCMBP foi o director do Conservatório, Sígrido Levental. 
Devido aos problemas físicos nas pernas, conforme relatado em diversas entrevistas pelos 
integrantes do grupo, Sígrido usava como instrumento de trabalho o telefone, pelo qual pedia 
aos compositores que compusessem obras para percussão para serem estreadas pelo grupo de 
percussão, e/ou para serem incluídas nos Concursos de Flauta Doce e Concurso de Percussão 
e para serem editadas pela Novas Metas. 
Em 1974, Cláudio Stephan passa a dar aulas na Universidade de São Paulo (USP) 
e organiza, durante as aulas de prática de conjunto de percussão, um grupo de percussão com 
os alunos da USP, mesmo não sendo alunos especificamente de percussão
164
. Em concerto 
realizado em 30 de setembro de 1975, foi executada Ionisation de Varèse, sendo esta a 
primeira audição da obra no Brasil.  
Em 1978, o integrante do GPCMBP, Décio Ramos passa a residir em Belo 
Horizonte, onde assumiu a vaga de percussionista da Orquestra Sinfónica de Minas Gerais. 
Conforme descrito no capítulo 3, Décio monta o UAKTI e o Grupo Novo de Percussão. Como 
o próprio Décio se referiu em sua entrevista, o UAKTI pode-se dizer que seja também um 
grupo de percussão, pois usa vários instrumentos de percussão construídos pelos integrantes 
do grupo.  
Outra semente gerada pelo Grupo do Brooklin é o facto de que os seus integrantes 
formaram o naipe de percussão da Orquestra Sinfónica do Theatro Municipal de São Paulo e 
fizeram a estréia no Brasil, por exemplo, em 1978, do Concerto para Percussão e Orquestra 
do compositor americano Henry Cowell. Por incentivo do maestro Aylton Escobar, surgiu no 
Theatro em São Paulo, o grupo OSM Sala 5, do qual faziam parte os percussionistas da 
orquestra: Djalma Colaneri, Nestor Gomes, Cláudio Stephan e Osmar da Cunha.  
O integrante do GPCMBP, Odair Gomes Salgueiro, ao ser aprovado em concurso 
para professor de percussão da Universidade Federal da Paraíba, se transfere para essa 
universidade e cria o curso de percussão em 1979. Atualmente seus ex-alunos organizam em 
                                                          
164 Conforme descrito no programa de concerto em 1975: “Os dois conjuntos que serão apresentados, são 
compostos de alunos que fazem conjunto de percussão como matéria. Esta aula é mais uma prática musical do 
que um estudo sistemático de percussão, ocorrendo, portanto uma defasagem entre a técnica pura e um bom 
resultado musical”. 
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João Pessoa, capital da Paraíba, um Concurso de Percussão que leva seu nome, em sua 
homenagem. 
Podemos considerar o Duo Diálogos, formado em 1987 por dois ex-integrantes do 
GPCMBP como outro fruto gerado.  
Desde o inicio da década de 1970, Stephan começou a construir instrumentos 
musicais, como tímpanos, xilofones e outros instrumentos menores. Essas pesquisas na 
construção de instrumentos resultaram no surgimento da primeira fábrica nacional de 
instrumentos de percussão sinfónicos, a Colaneri Instrumentos de Percussão, fundada em 
1988 pelo membro do grupo Djalma Colaneri.  
Com o início da fabricação desses instrumentos no Brasil pela Colaneri, o ensino 
de percussão no país teve um crescimento muito grande em várias regiões, principalmente, 
pelo aumento de bandas sinfónicas e fanfarras no país. Colaneri citou em sua entrevista sobre 
esse facto:  
 
Teve um maestro que veio aqui e falou assim: “você sabia que a Colaneri mudou o 
repertório de bandas e fanfarras”. Hoje em dia você vai assistir uma banda, uma 
fanfarra, eles tocam música erudita, né? Até trechos de Beethoven, de Berlioz tem 
em bandas e fanfarras, as Aberturas e tudo, né? E eu falei: “sim porque começamos 
a fornecer tímpanos, bombo sinfónico, xilofone, etc” (Djalma Colaneri, entrevista, 
22 de Novembro de 2011). 
 
Outros frutos secundários gerados que posso destacar são: primeiro, o 
Conservatório Pernambucano de Música e o Centro de Criatividade Musical do Recife, duas 
instituições que têm como professor Antônio Barreto, que foi aluno de Odair Gomes no curso 
de percussão na UFPB; segundo, os integrantes do naipe de percussão da Orquestra Sinfónica 
de Campinas, na sua formação, em 1975, João Carlos Dalgalarrondo, Glória Cunha, Orival 
Borelli e João Bosco Stecca, foram alunos de Cláudio Stephan e Luiz Anunciação, dentre 
outros professores. Glória Cunha revelou que, no início da fundação da orquestra em 
Campinas, o xilofone que se tinha para usar na orquestra era um feito por eles, provavelmente 
pelo incentivo de Stephan, pois havia muita dificuldade para se conseguir instrumentos na 
década de 1970 e comentou também: “naquela época havia muita disputa entre os 
percussionistas e orquestras, e os instrumentos e partituras não eram emprestados, ou se 
colocava muitas dificuldades para esse empréstimo”165.  
                                                          
165
 Mensagem eletrónica recebida em 18 de março de 2013. 
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O membro do GPCMBP Roberto Caldas deu aulas de percussão e bateria no 
Conservatório de Música de Pouso Alegre (MG) entre os anos de 1980 e 1984, onde montou 
o grupo de percussão e escreveu pequenas peças para os alunos. 
Djalma Colaneri montou o grupo de percussão na Escola Municipal de Música de 
São Paulo, em 1980, realizando alguns concertos. Neste grupo tinha como alunos: Carlos 
Roberto Silva, Cecília Tuccori, Marco Monteiro, Meri Angélica Harakawa, Richard Fraser, 
Sérgio Luiz Pinto de Morais e Evandro José Bonfim. Alguns desses alunos tinham sido 
membros do GPCMBP em 1979, como Meri Harakawa, e alunos, como Marco Monteiro e 
Richard Fraser, que se formaram, posteriormente, na UNESP, com John Boudler.  
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Figura 78. Frutos gerados pelo GPCMBP. 
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4.6 A ida de percussionistas estrangeiros ao Brasil e as suas relações com integrantes do 
GPCMBP - importância para a performance e o ensino de percussão. 
 
A ida ao Brasil de alguns percussionistas estrangeiros que tiveram contacto direto 
com os membros do GPCMBP ou com percussionistas de outras cidades, impulsionou muito 
a performance e o ensino de percussão erudita no país. A primeira visita de destaque relatada 
por Ronaldo Bologna
166
 foi a ida dos percussionistas americanos através dos concertos 
realizados, em 1957, pela Orquestra Filarmónica de Nova York, em São Paulo, que, segundo 
Bologna, causaram um forte impacto nos músicos locais. De acordo com Bologna, Ernesto De 
Lucca procurou rapidamente contacto com o timpanista da orquestra, Saul Goodman, para 
falar sobre a técnica de se tocar tímpanos, métodos e assuntos diversos. Havia um interesse 
muito grande da parte de Ernesto De Lucca por métodos e novos conhecimentos. Nessa visita 
da orquestra a São Paulo, foi organizado um jantar para que De Lucca conhecesse Saul 
Goodman e Ronaldo Bologna comentou sobre esse momento em sua entrevista:  
 
Em 1957, houve uma grande revolução aqui quando veio tocar a Filarmónica de 
Nova York, e nós fomos jantar após o concerto. Fizemos um conjunto de pessoas 
interessadas e arrumaram para irmos jantar com o Saul Goodman na Churrascaria 
Cabana, na Av. Rio Branco... O De Lucca foi muito entusiasmado, e nós tínhamos 
um amigo que falava melhor inglês que nos ajudou na conversa. O Saul contou de 
quando ele era regente, foi uma pessoa muito simples e nos apresentou o Morris 
Lang e Ed Bailey (Ronaldo Bologna, entrevista, 18 de abril de 2012).   
 
Outro percussionista americano, George Gaber, esteve em São Paulo entre os dias 
7 e 15 de Março de 1972 para a realização de concertos e palestras, inclusive, com a 
participação dos percussionistas locais: Ernesto De Lucca, Cláudio Stephan e Elisabeth Del 
Grande. De acordo com o Jornal “O Estado de São Paulo” do dia 4 de Março de 1972, a vinda 
de Gaber estava organizada da seguinte forma:  
 
Dia 7, às 22 horas haverá uma Jam Session na Associação Alumni
167
. Dia 8, às 10 
horas, Gaber fará uma palestra-demonstração na Escola de Comunicações e Artes 
da USP, a convite do Departamento de Música. No mesmo dia, às 12 horas, 
participará de uma sessão com Os Metais de São Paulo, no Theatro Municipal. Às 
20 horas do dia 8, Gaber fará outra palestra-demonstração no Museu de Arte de 
São Paulo, sobre as origens, o desenvolvimento e o significado dos instrumentos de 
                                                          
166
 Entrevista realizada dia 9 de dezembro de 2011. 
167
 Associação voltada para fins educacionais. <http://www.alumni.org.br/nossaHistoria.htm>. Acessado em: 30 
de Janeiro de 2013. 
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percussão. Em todos os espetáculos a entrada é franca. Depois o músico irá a 
Santos, onde receberá homenagem do Centro Cultural Brasil – Estados Unidos e 
visitará a Escola de Comunicações, conservatórios, jornais e estações de rádio. Dia 
10, às 20h30min fará uma palestra na sede no centro. Dia 11, às 21 horas, 
participará do ensaio com a Escola de Samba X-9. Dia 13, George Gaber, estará 
em Campinas e, ás 20 horas daquele dia, dará uma palestra na Universidade 
Estadual. No dia seguinte, às 15 horas, tocará com o conjunto universitário de 
percussão. À noite, a Escola de Samba Madureira o espera para uma batucada. No 
dia 15, o artista americano ensaiará com o grupo do Colégio Técnico, às 15 horas e, 
à noite, promoverá um concerto com o mesmo conjunto no auditório do 
Departamento de Educação e Cultura naquela cidade (Jornal “O Estado de São 
Paulo”, 4 de Março de 1972). 
 
 
Noutra noticia, também no Jornal “O Estado de São Paulo”, do dia 30 de Julho de 
1972, consta que Alan Fischer, director de Relações Culturais do Consulado Americano, e 
George Gaber foram homenageados pelos integrantes da Escola de Samba Morro da Casa 
Verde e Grêmio Mocidade Alegre. Segundo Elizabeth Del Grande (2012), foi ela que levou 
Gaber à Escola de Samba, onde ela tocou na bateria de uma escola de samba pela primeira 
vez, sendo chamada, posteriormente, para ser jurada de carnaval em diversas ocasiões
168
. 
Elizabeth Del Grande, que trocou correspondências com Gaber, sobre a 
possibilidade de ir estudar nos Estados Unidos, comentou em sua entrevista:  
 
Do contacto com o Gaber, eu tenho inclusive cartas, a gente trocou 
correspondências, porque eu tinha idéia de ir para Indiana estudar e ele tinha 
proposto que eu fosse para lá como aluna nessa época, acho que foi em 1971, por 
aí, viu? Porque eu estava na Orquestra Jovem ainda, eu era menor, eu estava 
pretendendo terminar os estudos e fazer faculdade de música, porque na época não 
tinha nem USP, não existia, né? E a USP começou antes da UNESP (Elizabeth Del 
Grande, entrevista, 18 de abril de 2012). 
 
 
George Gaber voltou ao Brasil novamente em Janeiro de 1974 para participar 
como professor de percussão, junto com Cláudio Stephan, como professor assistente, na I 
Bienal Internacional de Música da USP, realizando concerto dia 22 de Janeiro com o grupo de 
percussão dos alunos. 
 
                                                          
168 Informação pessoal obtida em entrevista à Elizabeth Del Grande.   
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Figura 79. Foto de George Gaber com os percussionistas de São Paulo. Da esquerda para a direita: Ernesto De 
Lucca, Elizabeth Del Grande, George Gaber, Cláudio Stephan e Cleon de Oliveira. Fonte: Acervo pessoal de 
Elizabeth Del Grande. 
 
 
 
Em 1972 e 1977 o percussionista americano John Galm esteve no Rio de Janeiro 
para a realização dos “Seminários de Percussão”, organizados pelo percussionista Luiz 
D’Anunciação (Pinduca). O I Seminário foi realizado entre 3 de Julho e 11 de Agosto de 
1972. Vários exercícios de caixa clara ensinados por Galm no seminário mais tarde se 
tornariam exercícios contidos no método de caixa do professor Edgar Rocca (Bituca). Galm 
também realizou um concerto em São Paulo, em 1972.  Segundo a matéria do Jornal O Estado 
de São Paulo, o concerto foi realizado dia 5 de Agosto no MASP, tendo no programa as 
obras: Suíte Francesa – William Kraft, O Rei da Dinamarca – Morton Feldmann, Sonata 
para tímpanos- John Beck, Concerto para flauta e percussão – Ingolf Dahl (Odete Ernst Dias 
– solo de flauta), Sources III – David Burge, para clarinete e percussão, com José Botelho. 
Na cidade de Campinas, o percussionista francês Gerard Mingard deu um 
pequeno curso na Unicamp e, ao conhecer em São Paulo o trabalho do Grupo Experimental 
de São Paulo, sugeriu levar o grupo a França para divulgar o seu trabalho e apresentá-los ao 
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grupo Les Percussions de Strasbourg
169
. Mingard morou no Brasil e foi músico integrante da 
Orquestra Sinfónica Brasileira no Rio de Janeiro
170
. 
Em 26 de julho de 1976
171
, durante o Festival Internacional de Música e Dança, 
realizado no Theatro Municipal de São Paulo, houve um concerto do duo de percussão e 
piano Helmut Laberer e Maria Eliza Tozzi. Este concerto foi descrito por Javier Calvino
172
 
como um concerto de destaque que impressionou os percussionistas locais pela grande 
quantidade de instrumentos utilizados nas obras e pela técnica precisa do percussionista. 
Em 1976 e 1978, com ao apoio do Instituto Goethe em São Paulo, o 
percussionista alemão Cristopher Caskell veio ao Brasil para dar aulas de percussão e tocar 
nas Bienais de Música da USP. No ano de 1977, Caskell também esteve em São Paulo por 
ocasião da tournée que apresentava a obra El Cimarrón, do compositor Hans Werner 
Henze
173
. Essa viagem fazia parte de uma tournée pela América Latina, também patrocinada 
pelo Instituto Goethe. Muito referida nas entrevistas pelos integrantes do GPCMBP, a vinda 
de Caskell foi um divisor de águas. Sua performance e forma didática do ensino de percussão 
foram muito marcantes. Djalma Colaneri, em sua entrevista, comentou sobre Caskell: 
 
Ele era fantástico, né? Porque ele participava de alguns ensaios, então às vezes ele 
parava o ensaio para ir lá, explicar como é que tinha que ser a postura, a técnica, 
corrigir, e para nós era tudo novidade, e era uma coisa muito bem feita, muito bem 
organizada, programa bem certinho, né? Conhecer um professor assim de primeiro 
mundo, né? E a gente respeitava muito e ele adorou a gente, tanto é que acabou 
levando o Tarcha pra substituí-lo lá na Escola em Colónia. Ele achava que o 
brasileiro tinha muito talento, assim, muita coisa com percussão, por ser um país 
que tem muitos ritmos (Djalma Colaneri, entrevista, 22 de novembro de 2011).  
 
Em 1979, esteve presente em São Paulo o percussionista suíço Pierre Metral, e na 
ocasião houve a tentativa de se criar uma Associação de Percussionistas Brasileiros. Metral 
também iria dar aulas no Festival de Campos do Jordão de 1981, mas que, por algum motivo, 
veio no seu lugar o professor americano Roger Cocking. 
                                                          
169
 Informação obtida na entrevista com Oswaldo D’Alessandro e Edeli D’Alessandro. 
170
 Fonte: (Corrêa, 2004, p. 141).  
171
 Fonte: Jornal “O Estado de São Paulo” do dia 21/07/76.  
172
 Entrevista realizada dia 12 de abril de 2012. 
173
 Escrita para barítono, guitarra, flauta e percussão quando o compositor viveu em Cuba entre 1969 e 1970. 
Todos os quatro músicos tocam instrumentos de percussão durante a obra. A obra foi executada pela primeira 
vez em 1970 no Festival em Berlim, com William Pearson como El Cimarron, e os solistas Karlheinz Zoeller 
(flauta), Leo Brouwer (guitarra) e Stomu Yamashita (percussão), sob a direção do compositor. 
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No Rio de Janeiro é importante destacar as passagens dos percussionistas 
americanos Dexter Dwight de 1980 a 1985, tocando no Theatro Municipal, e David Johnson, 
que tocou na Orquestra Sinfónica Brasileira de 1974 a 1978 e de 1982 a 1984. Dexter e 
Johnson deram aulas particulares a bateristas e percussionistas locais. Dexter também 
participou da gravação de jingles e trilhas sonoras e deu aulas no Festival de Verão da Escola 
de Música de Brasília, em janeiro de 1985. Johnson, durante a sua primeira passagem pelo 
Brasil, em 1974, deu aulas na Universidade Gama Filho num curso livre, e, na segunda 
passagem, deu aulas no curso organizado pelo professor da UFRJ José Cláudio das Neves, em 
1983.  
Na Orquestra Sinfónica Brasileira houve também a participação de diversos 
percussionistas estrangeiros que de alguma forma impulsionaram a percussão brasileira. 
Alguns deles tocaram obras de câmara e/ou lecionaram esporadicamente percussão no Brasil: 
Pavel Burda, Harry Miller, Gerard Mingard, Jonas Malaiska, Hugo Forti, Luigi Francaville, 
Tatsuo Sasaki, Ellis Seamon, Joseph Lysama, Edward Moore, Joe Lizama e Gary di Perna
174
.  
   O importante grupo de percussão francês Les Percussions Strasbourg esteve no Brasil 
em 1981 e, posteriormente, em 1999 e em 2009. Segundo Stephan
175, “o grupo causou um 
grande impacto nos percussionistas em São Paulo na vinda em 1981”. Em concerto realizado 
no Teatro Cultura Artística em São Paulo no dia 23 de Junho de 1981, as obras executadas 
foram: Toccata – Carlos Chaves, First Construction in metal - John Cage, Ionisation – Edgar 
Varèse, Pléaides (duas partes) – Iannis Xenakis.    
O músico e educador Koellreutter foi um grande incentivador cultural e viabilizou 
através do Instituto Goethe a vinda ao Brasil de diversos percussionistas. Ao trabalhar no 
Instituto Goethe no Rio de Janeiro de 1975 a 1980, organizou diversos concertos, dentre eles, 
o concerto do GPCMBP na série Contra-Ponto 1978
176
, no Parque Lage, com as obras de 
Ersnt Mahle para voz e grupo de percussão, dentre outras.  
O GPCMBP incumbiu-se dos concertos de percussão da I e II Bienais 
Internacionais de Música na USP, em 1974 e 1976, respectivamente.  Como resultado do 
trabalho realizado, o curso de Bacharelado em música da USP, formou o primeiro aluno no 
Brasil em percussão em nível universitário, Robert Augusto de Oliveira, em 1982. 
                                                          
174  Fonte: (Corrêa, 2004, p. 142). 
175  Entrevista realizada dia 9 de dezembro de 2011. 
176 Esta série de concertos se chamava: Contra-Ponto 1978 – Música do século XX e ocorreu nos dias 4, 5 e 6 de 
agosto. No dia 5 foi um programa realizado pelo Tokk Ensemble (Japão) dirigido pelo compositor Maki Ishii. Foi 
realizada a obra Munari by Munari (1971) de Toru Takemitsu para percussão solo executada pelo percussionista 
do grupo: Yasunori Yamaguchi. Provavelmente Koellreutter tenha conhecido este grupo durante sua passagem 
pelo Japão no ano de 1974. 
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No ano de 1974 esteve no Brasil o famoso percussionista francês Sylvio Gualda
177
 
para executar no Theatro Municipal de São Paulo e do Rio de Janeiro o ballet Notre Dame de 
Paris
178
. Esta obra requer no naipe de percussão da orquestra dez percussionistas, e os 
percussionistas brasileiros ficaram impressionados pela virtuosidade de Sylvio Gualda, que 
preparou e ensaiou o naipe, além de tocar as partes de tímpanos. Emílio Gama e Javier 
Calvino comentaram nas suas entrevistas o impacto que teve, para os brasileiros, essa 
passagem de Gualda pelo Brasil.  
 
 
Figura 80. O percussionista francês Sylvio Gualda e os percussionistas do Rio de Janeiro em 1974. Na foto, da 
esquerda para a direita: Bahia, Antônio Anunciação, Michel Queval, Sylvio Gualda, José Cláudio das Neves, 
maestro titular da Ópera de Paris, Orlando Trinca, José Santana, Edgar Nunes Rocca (Bituca), José Ribeiro, 
Emilio Gama e Jorge Sapo. Fonte: Acervo pessoal de José Santana. 
 
 
 
 
 
 
 
                                                          
177 Sylvio Gualda fez a estréia de importantes obras para percussão solo: Rebonds, Psappha, dentre outras, 
muitas delas dedicadas a ele. 
178
 Criado em 1965, com coreografia de Roland Petit, teve a sua primeira apresentação pelo ballet da Ópera de 
Paris. 
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4.7. Obras de compositores brasileiros dedicadas e ou executadas pelo GPCMBP. 
 
Tabela 4: Lista de obras de compositores brasileiros executadas pelo GPCMBP. 
Breno Blauth (1931-1993) Buquera (1973) – para 6 percussionistas, 
foi estreada pelo GPCMBP em 18 de 
Novembro de 1973 no Auditório da 
Biblioteca Mário de Andrade, São Paulo. 
 
Três peças para percussão (“Bate-caixa, 
Xilobate e Baquátrio - 1973) – para 1 
percussionista. Composta para o Primeiro 
Concurso de Percussão promovido pelo 
Conservatório Musical Brooklin Paulista. 
Estreada em 1974 no Museu de Arte Assis 
Chateaubriand, em São Paulo, por Javier 
Calvino (primeiro e terceiro andamentos) e 
Carlos Eduardo Amaral Tarcha (segundo 
andamento). 
 
Guaraqueçaba (1976) – para 5 
percussionistas foi estreada pelo GPCMBP 
no dia 23/10/1976 no Theatro Municipal de 
São Paulo.   
 
Dinorá de Carvalho (1905 – 1980) 
 
Momentos Festivos (1976) – escrita para 5 
ou 6 percussionistas e flauta de bisel. 
Estreada pelo GPCMBP no dia 23 de 
Setembro de 1976, no Theatro Municipal de 
São Paulo.  
 
Sérgio Vasconcellos Corrêa (1934-)  
 
Divertimento a seis (1974) – para 6 
percussionistas (dedicada a Sígrido 
Levental). Estreada pelo GPCMBP em 
11/11/1974 no Auditório da Biblioteca 
Mário de Andrade – São Paulo. Título 
original da peça: Forró do Dodó.  
 
Potyrom (1976/78) - para 4 ou 5 
percussionistas e piano. Estreada pelo 
GPCMBP em 23/09/1976 no Theatro 
Municipal de São Paulo, somente o 
primeiro andamento. A obra completa foi 
estreada em 22/06/1979 pelo Grupo 
Percussão Agora no Museu de Arte Assis 
Chateaubriand em São Paulo. Gravada para 
a FUNARTE pelo Grupo Percussão Agora 
na Sala Cecília Meireles - Rio de Janeiro, 
em 18/10/1979. 
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Toccata (1973/74) – para 1 percussionista. 
Estreada por Djalma Colaneri em 1974 no 
Museu de Arte Assis Chateaubriand em São 
Paulo. Escrita para exercício de leitura à 
primeira vista do Primeiro Concurso de 
Percussão promovido pelo Conservatório 
Musical Brooklin Paulista, em 1974. 
 
Eduardo Escalante (1937-) 
 
Acalanto (1974) – para voz, contrabaixo e 
percussão. Estreada pelo GPCMBP em 
24/05/1976 na Faculdade Álvares Penteado 
– São Paulo. Solistas: Ana Maria Kiefer – 
soprano e Sandor Molnar Jr.- contrabaixo. 
 
 
Baiana du Dotô (1975) – para 7 
percussionistas e piano. Sem data de 
estreia. Talvez não tenha sido estreiada. 
 
Invenção nº1 (1973) – para 3 
percussionistas. Estreada pelo GPCMBP no 
dia 11/11/1974 no Auditório da Biblioteca 
Mário de Andrade – São Paulo; 
 
Rancho da Saudade (de Pixinguinha) 
(1976) – arranjo para 8 percussionistas. 
Estreada em 9/10/1976 em Andradas-MG; 
 
Série Sudestina (1976) – para 8 
percussionistas e teclados (pianos). 
Estreada pelo GPCMBP em 23/10/1976, no 
Theatro Municipal de São Paulo; 
 
Aylton Escobar (1943-) 
 
Onthos (1973). Estreada em 1973 pela 
Orquestra Sinfónica do Theatro Municipal 
do Rio de Janeiro com John Neschling na 
regência (versão orquestral) e, com o 
GPCMBP (versão de percussão), em 15 de 
julho de 1976, em São Paulo durante o 
Festival Internacional de Música e Dança.   
Osvaldo Lacerda (23/3/1927 - 2011) 
 
Ponto de Iemanjá (1968) – para 4 
percussionistas e canto. Estreada pelo 
Grupo de Percussão de São Paulo em 20 
de maio de 1968 no Auditório Itália – SP; 
 
Hiroshima, meu amor (1968, revista em 
1976) – para 4 percussionistas e canto. 
Estreada pelo Grupo de Percussão de São 
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Paulo em 20 de Maio de 1968 no Auditório 
Itália – São Paulo; 
 
Três Estudos para Percussão (1968) – para 
4 percussionistas. Estreada pelo Grupo de 
Percussão de São Paulo em 3/06/1967, no 
Auditório da PUC – São Paulo; 
 
Três Miniaturas Brasileiras (1968) – para 
4 percussionistas. Tida como estreada pelo 
GPCMBP em 2/9/1974 no Auditório da 
Biblioteca Mário de Andrade – São Paulo, 
porém pode ter sido estreiada pelo Naipe de 
percussão da Orquestra Jovem de São Paulo 
em 1968. 
 
Losango Cáqui nº6 – (1970) – para 4 
percussionistas e canto. Estreada pelo 
GPCMBP em 19/11/1973. Solista: Eládio 
Perez.   
 
Suíte para xilofone e piano (1974) – para 1 
percussionista e piano. Estreada por 
Cláudio Stephan e Clarice Faucon (piano) 
em 2 /09/1974, no Auditório da Biblioteca 
Mário de Andrade – São Paulo; 
 
Willy Corrêa de Oliveira (1938-) 
 
Memos (02/1977) – para 7 percussionistas e 
soprano. Estreada pelo GPCMBP em 
12/10/1977, em Santos – SP. Solista: 
Edmar Ferreti.   
 
Exit - Escrita em 1978 para sete 
percussionistas e soprano. Estreada em 
7/7/79, em Campos do Jordão, pelo 
GPCMBP. Solista: Edmar Ferretti. 
 
Ernst Mahle (1929-) 
 
 
 Samba, Maracatu e Toada do Pai do 
Mato (15/1/1978) – para 5 percussionistas e 
canto. Estreada pelo GPCMBP com Eládio 
Pérez (barítono) em 6 de Agosto de 1978, 
na Escola de Artes Visuais – Rio de 
Janeiro; 
Fábio Mechetti (1957-) Fuga (8/7/1973) – para 4 percussionistas. 
Estreada pelo GPCMBP em 18/11/1973 no 
Museu de Arte Moderna – São Paulo. 
 
Kilza Setti (1932-) 
 
Rito e Jogo – Escrita em 1978, constitui-se 
por dois estudos para grupo de percussão, 
fazendo parte da instrumentação: marimba, 
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vibrafone, xilofone, glockenspiel, tímpanos, 
bongôs, temple blocks, caixa clara, 
pandeiro, prato suspenso, tam-tam, chicote, 
castanholas, rói-rói, bombo e piano. Foi 
dedicada a Sígrido Levental e estreada na 
Sala Funarte do Rio de Janeiro, em 1979, 
pelo GPCMBP. Foi editada pela Editora 
Novas Metas, em 1980. 
 
 
 
4.8 Obras dedicadas a Cláudio Stephan  
 
 
Tabela 5: Lista de obras dedicadas a Cláudio Stephan 
Pedro Cameron (1948-) 
 
Seis reflexões para vibrafone solo (1973) – 
estreada por Cláudio Stephan (primeira 
reflexão) em 1974, no Conservatório 
Musical Brooklin Paulista – São Paulo. Foi 
estreada a obra completa (seis reflexões) 
por Eduardo Gianesella em 19 de julho de 
1986 em São João Del Rei – Minas Gerais, 
durante o Festival de Inverno. 
 
Jorge Mello  
 
Trava-língua (1974) – para 4 
percussionistas. Data da estréia 
desconhecida. 
 
Gilberto Panicali  
 
Modinha (1973) – para vibrafone e piano. 
Sem data da estreia. 
 
Fábia Ricci (1961-) 
 
Quinteto para percussão (1983) – Estreada 
pelo Grupo de Percussão do Departamento 
de Música da ECA-USP, Cláudio Stephan 
na regência, em 11/04/1984, no Anfiteatro 
de Convenções e Congressos da USP. 
 
Osvaldo Lacerda (1927-2011)  Suíte para xilofone e piano (1974).  
Estreada em 2 de Setembro de 1974 no 
Auditório da Biblioteca Mario de Andrade 
em São Paulo, com Clarisse Stephan ao 
piano. 
 
Do compositor Ersnt Mahle destaco as três canções para voz e grupo e percussão 
estreadas pelo GPCMBP em 6 de agosto de 1978 com o barítono Eládio Perez na Escola de 
Artes Visuais no Rio de Janeiro: 
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 Maracatu, escrita para cinco percussionistas e canto, composta em 1978 em 
Piracicaba, com poesia de Ascenso Ferreira, cuja instrumentação é: vibrafone, 
prato suspenso, pratos a dois, tambor, tímpanos e voz.  
 Samba, escrita para cinco percussionistas e canto, composta em 1976 em 
Piracicaba, com poesia de Guilherme de Almeida e com a seguinte instrumentação 
é: vibrafone, prato suspenso, pratos a dois, tambor, tímpanos e voz.   
 Toada do Pai-do-mato, escrita cinco percussionistas e canto, composta em 1978. 
Com poesia de Mário de Andrade. Tem na sua instrumentação: vibrafone, dois 
tímpanos, reco-reco, castanhola, prato suspenso e canto.  
 
A obra Memos de Willy Corrêa de Oliveira para voz e grupo de percussão, 
estreada pelo GPCMBP, foi premiada como melhor obra experimental pela APCA no ano de 
1977. Nesse mesmo ano a cantora Edmar Ferreti, cantora na obra Memos, foi agraciada com o 
premio de melhor cantora pela APCA. A obra Memos usa uma grande quantidade de 
instrumentos: vibrafone, quatro tímpanos, vinte sinos, quatorze cowbells, quatro triângulos, 
tam-tam, cinco pares de claves, chaleira, queixada, guizos, cinco temple-blocks, cinco wood 
blocks, cinco pares de maracas, bongôs, caixa, surdo, três congas, quatro tom-tons, cinco 
berra-bois, tamborim, três pratos suspensos, pratos a dois, finger cymbals e campainhas de 
vento de bambu. O texto usado na música é de Augusto de Campos. 
De acordo com os programas de concerto do grupo, a obra teria sido estreada em 
26 de Julho de 1977 durante o concerto do GPCMBP no XI Festival de Inverno da UFMG em 
Belo Horizonte, mas, segundo o compositor e os integrantes do grupo, a obra não ficou 
“pronta” e no seu lugar foi realizado um improviso vocal e instrumental regido pelo 
compositor, como descrito pelo integrante do grupo, Pedro Maurício Zidoi e pela soprano 
Edmar Ferreti. A obra foi estreada pelo GPCMBP somente em 12 de Outubro de 1977, 
durante o XIII Festival de Música Nova, realizado em Santos. Pelo instrumental requisitado 
para a execução da obra, pode-se ter uma noção do empenho do grupo na junção de tantos 
instrumentos.  
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Figura 81. Lista dos instrumentos usados na obra Memos. 
 
Podemos dizer Memos é uma obra é bastante complexa. A parte vocal da obra 
pode ser de extrema dificuldade, dependendo do rigor com que o executante siga as instruções 
do compositor.  
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          Figura 82. Partitura da obra Memos. 
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Figura 83. Partitura da obra Memos. 
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Segundo a entrevista realizada com o compositor Willy Corrêa, sua inspiração 
para compor a obra para voz e percussão foi Circles
179
, de Luciano Berio, com a qual o 
compositor teve contacto durante os cursos realizados em Darmstadt – Alemanha, nos anos de 
1962 e 1963. 
A obra Exit de Willy Corrêa foi escrita para sete percussionistas e soprano. Sua 
composição foi finalizada em 31 de dezembro de 1978. A obra foi estreada pelo GPCMBP em 
7 de julho de 1979, com a solista Edmar Ferreti, durante o X Festival de Inverno de Campos 
do Jordão. Escrita para vibrafone, marimba, cinco tímpanos, jogo de cinco sinos, quatro 
pratos suspensos, cinco triângulos, caixa, tam-tam, tambor, bongô, berra-boi, matraca, temple-
blocks, glockenspiel,  tom-tons, sete apitos e flauta de brinquedo, além do canto. Com texto de 
Haroldo de Campos, a obra foi editada pela Editora Novas Metas em 1979. O instrumental 
usado na obra decorreu da facilidade do GPCMBP em ter à disposição cinco tímpanos. 
Nenhum grupo de percussão dispunha desse instrumental nessa época.  
A obra Quaraqueçaba: antes e depois, de Breno Blauth, escrita para cinco 
percussionistas, foi estreada pelo GPCMBP em 23 de outubro de 1976, no Theatro Municipal 
de São Paulo. Utilizava tanto notação gráfica, como tradicional. O grupo Percussão Agora 
executava a obra com quatro percussionistas. 
Para a obra Onthos composta em 1973 por Aylton Escobar, são necessários cinco 
percussionistas, requerendo os seguintes instrumentos: triângulo, guizos, pandeiros, pratos a 
dois, pratos chineses, chocalhos, blocos de madeira, chicote, castanholas, tímpanos, 
pianoforte/celesta, vibrafone (tocado também com arco de viola), glockenspiel, xilorimba, 
agogôs, tambor militar, temple blocks, bongôs, berimbaus, atabaques, tom-tons, prato grande, 
gongo, tam-tam, bombo, rádios de pilha, gravadores mini-cassete, gravadores com fitas pré-
gravadas com sons eletrônicos. Pede-se para raspar o tam-tam com um copo de vidro, gritar 
atrás do instrumento e tocar e raspar no instrumento com uma corrente. Utiliza notação 
gráfica. 
Poder-se ia tecer muitas mais considerações sobre cada umas das obras, mas o 
leque descrito acima já dá uma idéia do universo em que o grupo se movia, como embaixador 
da vanguarda percussiva no Brasil.  
 
 
 
                                                          
179 Circles de Luciano Berio foi composta em 1960 para voz, harpa e dois percussionistas. 
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CONSIDERAÇÒES FINAIS 
 
O objetivo principal desta pesquisa foi investigar o passado musical da percussão 
contemporânea no Brasil buscando documentar os acontecimentos ocorridos, preservando a 
história dos músicos, grupos e instituições. Um país que não conhece a sua história é um país 
mais pobre. Sem memória, uma sociedade não se reconhece, não preserva o seu passado nem 
melhora o seu presente. 
Quanto tempo é necessário para que os eventos tenham importância histórica? 
Vinte trinta anos? É importante um distanciamento temporal para avaliar a produção artística 
de uma época. O passar de todos esses anos serviram para perceber quanto o GPCMBP fez 
parte da história da percussão no Brasil. Seus integrantes, as suas histórias de vida, os factos 
ocorridos, os encaminhamentos, as desavenças, os méritos obtidos, os concertos realizados, 
fazem parte de uma história que estava arquivada na memória dos músicos e no fundo de 
armários, em caixas, pastas, com fotos, programas, etc, aguardando o momento para serem 
analisados, pesquisados e tornádos públicos. A história da percussão contemporânea no 
Brasil, deste grupo, especificamente, e a história de vida dos percussionistas envolvidos 
guardavam factos em grande parte desconhecidos do mundo académico e que ainda não 
tinham sido pesquisados.  
O GPCMBP foi a principal escola a proporcionar a profissionalização dos seus 
integrantes como percussionistas. O levantamento completo de todas as suas acções na 
percussão contemporânea brasileira ajudou a entender o processo percorrido por este grupo. 
Os concertos realizados em diversas cidades e renomadas salas de concerto são exemplos da 
produção e dedicação dos músicos em divulgar, de forma pioneira no Brasil, a música 
contemporânea. 
Na verdade, embora hoje se possa considerar as actividades do GPCMBP, no seu 
quotidiano (concertos, ensaios, viagens, estréia de novas obras, trabalho com compositores) 
relativamente normais, tudo isso era novidade no Brasil, além de que era uma época 
politicamente difícil e não havia bons instrumentos. Tanto politicamente, quanto artística e 
culturalmente, não havia facilidade na projecção da música contemporânea para percussão no 
país. O Brasil estava se tornando famoso pela música popular e pela Bossa Nova na década de 
1960, e, na época posterior, a década de 1970, dificilmente o país despontaria como expoente 
na música para percussão contemporânea, principalmente, por todos os factores descritos na 
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tese, como o atraso e a estagnação no ensino desses instrumentos, assim como na 
performance. 
Certamente, o trecho da tese que discorre sobre a importância do intérprete para a 
construção da história da música, pretendo expandir futuramente, talvez em formato de livro.  
A rede social gerada pela criação do GPCMBP proporcionou à música 
contemporânea brasileira a composição de inúmeras obras. Foram compostas obras tanto para 
instrumentos de percussão, como algumas obras para percussão e outros instrumentos, como 
piano, voz e contrabaixo. A criação do GPCMBP proporcionou concertos de percussão 
contemporânea no Rio de Janeiro, numa época em que não havia grupos de percussão nessa 
cidade. Diversos concertos foram realizados na década de 1970, preparando a platéia para a 
grande quantidade de concertos que ocorreram na década de 1980, realizados principalmente 
pelo grupo PIAP e outros grupos de menor expressão. 
A percussão contemporânea no Brasil cresceu muito da década de 1980 até aos 
dias actuais, como pudemos perceber na trajectória dos diversos grupos descritos nesta 
pesquisa. Muitos concertos foram realizados e muitas obras foram compostas por 
compositores brasileiros. O Brasil se fortaleceu muito em diversos sectores ao longo dos 
últimos anos. A estabilidade econômica favoreceu enormemente a cultura e outros diferentes 
sectores. A percussão contemporânea acabou por se beneficiar com essa estabilidade 
econômica. Os festivais e encontros de percussão que têm acontecido com mais frequência no 
Brasil, desde 1988, e a ida de importantes músicos e grupos, acabam por impulsionar direta 
ou indiretamente o ensino e performance de percussão contemporânea. A título de exemplo, a 
ida do grupo português Drumming ao Brasil em 2000, realizando a primeira audição completa 
da obra Drumming de Steve Reich no Brasil, foi um dos concertos em que diversos estudantes 
de percussão da época se viam estimulados a estudar e ou tocar em grupos assim. No meio 
destes estudantes, estava o autor desta tese, que na época quase formado na graduação, 
buscava idéias e inspirações para a futura profissão que pretendia exercer. 
A formação acadêmica específica em percussão de John Boudler e sua experiência 
em lidar com o marketing pessoal proporcionou a realização de viagens e turnês do grupo 
Percussão Agora, sendo este, o primeiro grupo nacional a ter uma projecção tanto no Brasil 
quanto no exterior. Junto a isso, o estímulo para os jovens percussionistas, factor que já se 
manifestava desde 1968 na Orquestra Jovem Municipal de São Paulo através do trabalho de 
Ernesto De Lucca e Cláudio Stephan, fizeram com que hoje em dia encontremos professores 
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de percussão brasileiros espalhados em conservatórios e universidades, pelo Brasil e pelo 
mundo.  
Através das diversas entrevistas, as peças como de um puzzle, foram se 
encaixando resultando daí uma pesquisa mais completa sobre os principais músicos da 
percussão contemporânea brasileira. Ainda se tem muito a pesquisar sobre este assunto no 
Brasil, principalmente, no período entre o final dos anos 1960 e início dos anos 1970. O 
Grupo Percussão Agora da mesma forma merece uma pesquisa aprofundada do impacto e 
realizações no início da década de 1980. Há, no entanto que reconhecer o papel destacado do 
GPCMBP, que foi com certeza um marco na música para percussão no Brasil, gerando 
diversos frutos que se espalharam pelo país.  
Durante as entrevistas, fui muito bem recebido pelas pessoas pesquisadas, que 
sempre ficavam surpresas ao falar dos factos depois de tantos anos. Recebi muitos elogios 
pela iniciativa, que me impulsionaram ainda mais no processo de elaboração do presente 
trabalho. Houve também durante o processo das entrevistas e aproximação das pessoas, uma 
certa desconfiança de início, mas com uma explicação melhor sobre o trabalho realizado, 
apresentação dos textos e fotos aos entrevistados, foram ganhando a confiança de que se 
tratava de um trabalho sério de preservação da memória musical brasileira e, assim, iam 
disponibilizando os seus documentos e fotos pessoais. 
Destaco nesta pesquisa o conhecimento da obra Estrutura
180
 do compositor 
Milton Gomes, para grupo de percussão, nunca referida em trabalhos anteriores. Tal obra foi 
executada no dia 9 de junho de 1964 em Salvador, juntamente com a obra Transe de Jamary 
Oliveira.  
Espero que este trabalho contribua para o resgate da memória musical da 
percussão no Brasil, preservando a história de vida de seus principais intérpretes e 
professores. 
 
 
  
                                                          
180
 De acordo com o site: 
http:<//www.mhccufba.ufba.br/SISMHCC/mhcc_index.php?idioma=pt&secao=3&extra=8>. Acessado em: 10 
de agosto de 2013, a obra requer a seguinte instrumentação: xil., met., tímp., pr., atab., bfg., ag., mad., guiro. 
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ANEXO A – Documentos referentes ao grupo de trabalho (X) no Iº Congresso Nacional 
de Música no Brasil em 1967, na elaboração do plano geral de estudos para a formação 
do músico percussionista. 
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ANEXO B – Documento referente à criação do curso de percussão no Conservatório de 
Música de Tatuí em 1971. 
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ANEXO C – Revista Anhembi. 
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ANEXO D – Programa da Semana de Vanguarda de 1966. 
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ANEXO E – Programa de concerto do Conjunto de Percussão da UFBA. 
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ANEXO F – Carta da bolsa de estudos ofertada a Cláudio Stephan. 
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ANEXO G – Lista de instrumentos do GPCMBP. 
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ANEXO H – Programa de estréia da obra Diagramas Cíclicos de Cláudio Santoro para 
piano e percussão por Jocy de Oliveira e Richard O’ Donnell. 
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ANEXO I – Programas do GPCMP. 
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ANEXO em cd rom:  Entrevistas transcritas e pequeno glossário dos músicos 
integrantes do GPCMBP. 
 
 
 
 
 
